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Au moment où se poursuit l’établissement des princes de l’Église dans la campagne romaine 
par la construction de somptueuses villas, le Concile de Trente (1545-1563) adopte une série 
de décrets qui entendent réaffirmer les dogmes catholiques et réformer les mœurs du clergé, 
critiqués par les protestants. Puisque la villa est perçue au 16
e
 siècle comme un lieu où le 
fidèle peut faire l’expérience d’une retraite spirituelle, ce mémoire souhaite lever le voile sur 
les pratiques dévotionnelles suburbaines post-tridentines. Pour ce faire, les cycles picturaux de 
trois chapelles de villas romaines dont la décoration a été réalisée à la suite de cet important 
concile sont examinés : la chapelle du palazzo Farnese à Caprarola, appartenant au cardinal 
Alessandro Farnese (1520-1589), la chapelle de la villa d’Este à Tivoli, construite pour le 
cardinal Ippolito II d’Este (1509-1572), et la chapelle de la villa Mondragone à Frascati, 
commanditée par le cardinal Marco Sittico Altemps (1533-1595) pour le pape Grégoire XIII 
(1502-1585). Il s’agit de vérifier l’impact des pratiques dévotionnelles sur le choix des décors 
dans ces lieux de culte privés. S’attarder à la perception du regardeur de l’époque et au rapport 
spirituel du public à l’image implique que nous analysions notre corpus à l’aide d’un cadre 
anthropologique. 
 









The taste for countryside palaces among the Princes of the Church was already well 
established when the Council of Trent (1545-1563) moved to counter the protestant 
Reformation. This council asserted catholic dogmas and significantly reformed clerical mores. 
In this context, villas are seen as the perfect stage to realize spiritual ambitions. This thesis 
thus studies extra-urban devotional practices by examining three chapels in countryside 
palaces around Rome decorated after the Council of Trent: Cardinal Alessandro Farnese’s 
(1520-1589) chapel in his villa at Caprarola; the Villa d’Este chapel at Tivoli built for 
Cardinal Ippolito II d’Este (1509-1572); and the Villa Mondragone chapel at Frascati, ordered 
by Cardinal Marco Sittico Altemps (1533-1595) for Pope Gregory XIII (1502-1585). We seek 
to examine the influence of contemporary devotional practices on the iconographic cycles in 
the private sphere. The public’s perception and spiritual response to the frescoes will be 
probed through an anthropological approach to images.   
 










Table des matières………………………………………………………………. iii 




L’art et la Contre-Réforme…………………………………………………….. 2 
Villégiature et spiritualité au 16
e
 siècle……………………………………….. 3 
La chapelle privée romaine de la Renaissance………………………………... 6 
 
1. Liturgie et dévotion privée au palazzo Farnese de Caprarola...................... 16 
1.1 Les décors de la chapelle d’Alessandro Farnese…………………………... 17 
1.2 Le Christ mort de Federico Zuccari……………………………………….. 22  
1.3 Réinterprétation renaissante de l’Imago Pietatis………………………….. 30 
1.4 Regarder et consommer le corps du Christ………………………………... 36  
1.5 Méditer sur la Résurrection et la Rédemption……………………………...40 
 
2. La poursuite du Salut d’Ippolito II d’Este à Tivoli………………………… 48 
2.1 Le cardinal et sa villa ……………………………………………………... 49 
2.2 La Vierge salvatrice……………………………………………………….. 52 
2.3 Les décors de la chapelle d’Ippolito II d’Este…………………………….. 54 
2.4 Aspirer au Salut……………………………………………………………. 67 
 
3. Mise en scène de la vertu et de la piété papale dans la villa Mondragone  
à Frascati………………………………………………………………………… 75 
3.1 Les protagonistes du décor de la chapelle………………………................ 76 
3.1.1 Le cardinal Marco Sittico Altemps..................................................... 76 
3.1.2 Le pape Grégoire XIII………………………………………………. 78 
3.1.3 Saint Grégoire le Grand…………………………………………….. 82 
3.2 Les décors de la chapelle de Saint-Grégoire………………………………. 83 
3.3 Glorifier le commanditaire et l’utilisateur de la chapelle…………………. 92 










LISTE DES FIGURES 
 
Figure 1. Alessandro Allori, La Vierge à l’enfant avec les saints François et Lucie, 1583, 
huile sur toile, National Museum of Wales, Cardiff.  
© Amgueddfa Cymru – National Museum Wales 
Source : BBC (2015). Your paintings, [En ligne], 
http://www.bbc.co.uk/arts/yourpaintings/paintings/virgin-and-child-with-saints-francis-and-
lucy--116823. Consulté le 25 novembre 2015. 
 
Figure 2. Palazzo Farnese, Caprarola, vue générale. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 3. Chapelle, palazzo Farnese, Caprarola, vue générale du côté est. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 4. Chapelle, palazzo Farnese, Caprarola, vue du pavement. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 5. Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo Farnese, 
Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 5.1 Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 
Farnese, Caprarola, détail : Les cinq premiers jours de la création. 
 
Figure 5.2 Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 
Farnese, Caprarola, détail : La création d’Ève. 
 
Figure 5.3 Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 
Farnese, Caprarola, détail : Le déluge.  
 
Figure 5.4 Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 
Farnese, Caprarola, détail : Le sacrifice d’Isaac. 
 
Figure 5.5 Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 
Farnese, Caprarola, détail : La traversée de la mer Rouge. 
 
Figure 5.6 Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 
Farnese, Caprarola, détail : L’onction de David par Samuel. 
 
Figure 5.7 Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 




Figure 6. Plan du piano nobile, palazzo Farnese, Caprarola. Gracieuseté de Luciano 
Passini.  
 
Figure 7. Chapelle, palazzo Farnese, Caprarola, vue de la porte de la sacristie. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 7.1 Federico Zuccari et atelier, Saint Grégoire, 1566-67, fresque, paroi est, 
chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
 
Figure 8. Federico Zuccari et atelier, Saint Laurent, 1566-67, fresque, paroi sud-est, 
chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 9. Federico Zuccari et atelier, Le martyre de saint Laurent, 1566-67, fresque 
(grisaille), paroi sud-est, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 10. Chapelle, palazzo Farnese, Caprarola, vue sur la porte de la Sala dei Fasti 
Farnesiani. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 10.1 Federico Zuccari et atelier, Saint Étienne, 1566-67, fresque, paroi nord-est, 
chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
 
Figure 11.  Federico Zuccari et atelier, Le martyre de saint Étienne, 1566-67, fresque 
(grisaille), paroi nord-est, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 12.  Federico Zuccari et atelier, La Vierge et les trois Marie, 1566-67, fresque, 
paroi nord-ouest, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 12.1 Federico Zuccari et atelier, La Vierge et les trois Marie, 1566-67, fresque, 
paroi nord-ouest, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola, détail. 
 
Figure 13. Federico Zuccari et atelier, Saint Jean-Baptiste, 1566-67, fresque, paroi sud-
ouest, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 14.  Federico Zuccari et atelier, Le Christ mort soutenu par Joseph d’Arimathie ou 
Nicodème, 1566-67, fresque, paroi ouest, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
vi 
 
Figure 15.  Chapelle, palazzo Farnese, Caprarola, vue de la fenêtre à battants donnant sur 
la cellule privée d’Alessandro Farnese. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 16. Ruberto fiammingo, Saint Pierre, 1567, vitrail, paroi sud-ouest, chapelle, 
palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 17. Federico Zuccari et atelier, Saint Jacques le Majeur, 1566-67, fresque, paroi 
sud-ouest, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola.  
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 18. Ruberto fiammingo, Saint André, 1567, vitrail, paroi sud, chapelle, palazzo 
Farnese, Caprarola.  
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 19. Federico Zuccari et atelier, Saint Jean l’Évangéliste, 1566-67, fresque, paroi 
sud-est, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 20. Federico Zuccari et atelier, Saint Thomas, 1566-67, fresque, paroi sud-est, 
chapelle, palazzo Farnese, Caprarola.  
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 21. Federico Zuccari et atelier, Saint Jacques le Mineur, 1566-67, fresque, paroi 
sud-est, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola.  
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 22. Federico Zuccari et atelier, Saint Philippe Apôtre, 1566-67, fresque, paroi nord-
est, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola.  
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 23. Federico Zuccari et atelier, Saint Barthélemy, 1566-67, fresque, paroi nord-est, 
chapelle, palazzo Farnese, Caprarola.  
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 24. Federico Zuccari et atelier, Saint Matthieu, 1566-67, fresque, paroi nord-est, 
chapelle, palazzo Farnese, Caprarola.  




Figure 25. Ruberto fiammingo, Saint Simon, 1567, vitrail, paroi nord, chapelle, palazzo 
Farnese, Caprarola.  
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 26. Federico Zuccari et atelier, Saint Thaddée (Jude), 1566-67, fresque, paroi nord-
ouest, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 27. Ruberto fiammingo, Saint Paul, 1567, vitrail, paroi nord-ouest, chapelle, 
palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 28. Taddeo Zuccari, La Pietà des anges, v. 1563, huile sur bois, 154 x 281 cm, 
collection privée, Torre Canavese. 
Source : ACIDINI LUCHINAT, Cristina (1998). Taddeo e Federico Zuccari : fratelli pittori 
del Cinquecento. Tome I, Milan : Jandi Sapi, Coll. « Archivi Arte Antica », p. 217. 
 
Figure 29. Federico Zuccari, La Pietà des anges, v. 1566-70, huile sur toile, 232 x 142 cm, 
Galleria Borghese, Rome. 
Source : Galleria Borghese ([s.d.]). [En ligne],  http://www.galleriaborghese.it/. Consulté le 6 
mars 2015. 
 
Figure 30. Rosso Fiorentino, Le Christ mort avec des anges, 1524-1527, huile sur bois, 
133,4 x 104,1 cm, Museum of Fine Arts, Boston.  
 Cea+ 
Source : Flickr ([s. d.]). [En ligne], https://www.flickr.com/. Consulté le 25 novembre 2015.  
 
Figure 31. Imago Pietatis, v. 1300, mosaïque, 23 x 28 cm, Santa Croce in Gerusalemme, 
Rome. 
Source : Treasures of Heaven : Saints, Relics and Devotion in Medieval Europe ([s. d.]). 
[Exposition virtuelle] : The Cleveland Museum of Art, 17 oct. 2010 – 17 jan. 2011 ; The 
Walters Art Museum, 13 fév. 2011 – 15 mai 2011 ; The British Museum, 23 juin 2011 – 9 oct. 
2011. http://www.learn.columbia.edu/treasuresofheaven/relics/Imago-pietatis-Man-of-
Sorrows.php. Consulté le 25 novembre 2015. 
 
Figure 32. Giotto, croix peinte, 1290-1295, tempera et feuille d’or sur bois, 578 x 406 cm, 
nef centrale, Santa Maria Novella, Florence. 
 Kotomi_ 






Figure 33. Giovanni Bellini, La Pietà, v. 1460, tempera sur bois, 86 x 107 cm, 
Pinacothèque de Brera, Milan. 
Source : Web Gallery of Art ([s. d.]). [En ligne],  http://www.wga.hu/index1.html. Consulté le 
6 mars 2015. 
 
Figure 34. Federico Zuccari, La rencontre du Christ et de Véronique sur le chemin de la 
Passion, 1594, huile sur bois, chapelle Olgiati, basilique San Prassede, Rome. 
© Soprintendenza Speciale per il Patrimonio Storico, Artistico ed Etnoantropologico e per il 
Polo Museale della Città di Roma. 
Source : STOENESCU, Livia (2011). « Ancient Prototypes Reinstantiated : Zuccari’s 
“Encounter of Christ and Veronicaˮ of 1594 », The Art Bulletin, vol. 93, n° 4, p. 424. 
 
Figure 35. Artiste du nord du Rhin, Ange avec le corps du Christ, v. 1425, bas-relief 
sculpté sur bois de tilleul, 42,5 x 40 x 8,5 cm, Sculpture collection and Museum of Byzantine 
Art, Staatliche Museen, Berlin. 
 Sculpture Collection and Museum of Byzantine Art of the National Museums in 
Berlin - Prussian Cultural Heritage. Photographe :  Markus Hilbich. 
Source : Staatliche Museen zu Berlin (2015). [En ligne], 
http://www.smb.museum/en/home.html. Consulté le 6 mars 2015. 
 
Figure 36. Michel-Ange, Mise au tombeau, v. 1500-1501, Huile sur bois, 161,7 x 149,9 
cm, National Gallery, Londres. 
 Claudia Guajardo-Yeo 
Source : Flickr ([s. d.]). [En ligne],  https://www.flickr.com/. Consulté le 25 novembre 2015. 
  
Figure 37. Federico Zuccari et atelier, Ecce Homo, 1566-1567, fresque, paroi frontale de 
l’autel, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 38. Federico Zuccari, Saint Jean-Baptiste, dessin, collection privée, Montréal. 
Source : ACIDINI LUCHINAT, Cristina (1998). Taddeo e Federico Zuccari : fratelli pittori 
del Cinquecento. Tome II, Milan : Jandi Sapi, Coll. « Archivi Arte Antica », p. 19. 
 
Figure 39. El Greco, retable principal, 1577-1579, huile sur toile, Santo Domingo el 
Antiguo, Tolède. 
Source : Web Gallery of Art ([s. d.]). [En ligne],  http://www.wga.hu/index1.html. Consulté le 
6 mars 2015. 
 
Figure 39.1 El Greco, Saint Jean-Baptiste, 1577-1579, huile sur toile, 212 x 78 cm, 
Santo Domingo el Antiguo, Tolède. 
Source : Web Gallery of Art ([s. d.]). [En ligne],  http://www.wga.hu/index1.html. 




Figure 40. Giulio Clovio, Procession en l’honneur du Corpus Christi, v. 1537-1546, 
enluminure, ff. 72v-73r, livre d’heures d’Alessandro Farnese, The Morgan Library and 
Museum, New York.  
Source : Web Gallery of Art ([s. d.]). [En ligne],  http://www.wga.hu/index1.html. Consulté le 
6 mars 2015. 
 
Figure 41. Federico Zuccari et atelier, La Résurrection, 1566-1567, fresque (grisaille), 
paroi ouest, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 42. Villa d’Este, Tivoli, vue générale. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 43.  Plan du piano nobile, villa d’Este, Tivoli. 
© Villa d’Este, Tivoli. 
 
Figure 44. Chapelle, villa d’Este, Tivoli, vue générale du côté sud-ouest.  
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 45. Chapelle, villa d’Este, Tivoli, vue générale du côté nord-est.  
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 46. Chapelle, villa d’Este, Tivoli, vue générale du côté sud-est.  
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 47. Copie de Giovanni Bianchi, Vierge à l’enfant dans un paysage (Madonna di 
Reggio), 1
ere
 décennie du 17
e
 siècle, fresque, mur sud-ouest, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 48. Federico Zuccari et atelier, La naissance de la Vierge, 1572, fresque, mur sud-
est, chapelle, villa d’Este, Tivoli.  
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 49. Federico Zuccari et atelier, La présentation de la Vierge au temple, 1572, 
fresque (grisaille), mur nord-est, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 50. Federico Zuccari et atelier, La Vierge de l’Annonciation, la Visitation et l’Ange 
Gabriel, 1572, fresque, mur nord-est, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 50. 1 Federico Zuccari et atelier, L’Ange Gabriel, 1572, fresque, mur nord-est, 




Figure 50. 2 Federico Zuccari et atelier, La Vierge de l’Annonciation, 1572, fresque, 
mur nord-est, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
 
Figure 51. Federico Zuccari et atelier, Le mariage de la Vierge, 1572, fresque, mur nord-
ouest, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 52. Federico Zuccari et atelier, La mort de la Vierge, 1572, fresque, mur nord-
ouest, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 53. Federico Zuccari et atelier, Le couronnement de la Vierge, 1572, fresque, voûte, 
chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 54. Federico Zuccari et atelier, Prophète, 1572, fresque, mur nord-ouest, chapelle, 
villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 55. Federico Zuccari et atelier, Prophète (Ézéchiel?), 1572, fresque, mur nord-
ouest, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 55.1 Federico Zuccari et atelier, Ézéchiel dévorant le rouleau?, 1572, fresque 
(grisaille), mur sud-est, chapelle, villa d’Este, Tivoli.  
 
Figure 56.  Federico Zuccari et atelier, Sibylle de Tibur?, 1572, fresque, mur nord-est, 
chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 57.  Federico Zuccari et atelier, Sibylle phrygienne ou hellespontique?, 1572, 
fresque, mur nord-est, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 58. Federico Zuccari et atelier, Prophète, 1572, fresque, mur nord-ouest, chapelle, 
villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 59. Federico Zuccari et atelier, Prophète, 1572, fresque, mur nord-ouest, chapelle, 
villa d’Este, Tivoli. 







Figure 60. Giovanni Bianchi, Madonna della Ghiara, 1573, fresque, 145 x 156 cm, 
cappella della Madonna, tempio della Beata Vergine della Ghiara, Reggio Emilia. 
Source : Reggio Emilia ([s. d.]). [En ligne], 
http://www.prg.servidimaria.net/provincia_prg/conventi/reggio_emilia/REGGIO%20EMILIA.
htm. Consulté le 25 novembre 2015. 
 
Figure 61. Lelio Orsi, Madonna della Ghiara, 1569, dessin, 29,5 x 22 cm, Museo del 
Santuario della Beata Vergine della Ghiara, Reggio Emilia. 
Source : ARTIOLI, Nerio et coll. (1970). Gli affreschi della Ghiara in Reggio Emilia, Milan : 
Silvana. 
 
Figure 62. Federico Zuccari, Projet de décoration pour une chapelle dédiée à la Vierge, 
s. d., plume, encre brune et lavis brun, 28,6 x 42,8 cm, Fonds des dessins et miniatures, 
Cabinet des dessins, Musée du Louvre, Paris. 
© RNM 
Source : Musée du Louvre (2012). Inventaire du département des Arts graphiques, [En ligne],  
http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/0/101728-Projet-de-decoration- 
pour-une-chapelle-dediee-a-la-Vierge. Consulté le 28 mai 2015. 
 
Figure 63.  Federico Zuccari et atelier, Le Christ en gloire avec des anges musiciens, 1572, 
fresque, mur sud-ouest, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 64. Chapelle, villa d’Este, Tivoli, vue de la fenêtre à gauche de l’autel (mur sud-
est). 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 65.  Federico Zuccari et atelier, Sibylles et personnages monochromes, 1572, 
fresque, mur sud-est, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 66. Chapelle, villa d’Este, Tivoli, vue en enfilade du tableau d’autel. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 67. Michelangelo Merisi, dit Caravage, La mort de la Vierge, v. 1601-1606, huile 
sur toile, 369 x 245 m, Musée du Louvre, Paris. 
© RNM / René-Gabriel Ojéda 1993 
Source : Images d’art ([s.d.]). [En ligne],  http://art.rmngp.fr/fr. Consulté le 28 novembre 
2015. 
 
Figure 68. Villa Mondragone, Frascati, vue générale. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 69. Chapelle, villa Mondragone, Frascati, vue générale du mur ouest. 
 Fannie Caron-Roy 
xii 
 
Figure 70. Chapelle, villa Mondragone, Frascati, vue générale du mur nord. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 71. Atelier de Lorenzo Sabatini, Vue de Bologne, 1575, fresque, Sala Bologna, 
palais du Vatican, détail : Grégoire IX remet les décrétales. 
Source : RIBOUILLAULT, Denis (2013). Rome en ses jardins : paysage et pouvoir au XVI
e
 
siècle, Paris : CTHS ; Institut national d’histoire de l’art, Coll. « L’art & l’essai, 12 », Pl. XVI. 
  
Figure 72. Jacopo Zucchi, La messe de saint Grégoire, 1575, huile sur bois, 460 x 210 cm, 
Santissima Trinità dei Pellegrini, Rome. 
Source : HOCHMANN, Michel (ed.) (1999). Villa Medici : il sogno di un cardinale : 
collezioni e artisti di Ferdinando de’ Medici, Catalogue d’exposition, Académie de France à 
Rome, 18 nov. 1999 – 5 mars 2000, Rome : De Luca, p. 271. 
 
Figure 73. Felice Grossi-Gondi, Plan de la villa Mondragone au temps du cardinal 
Altemps, 1901. 
Source : EHRLICH, Tracy L. (1995). The Villa Mondragone and Early Seventeenth-Century 
Villeggiatura at Frascati, Thèse de doctorat, New York : Columbia University, p. 540. 
 
Figure 74. Chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati, vue du portail de la 
chapelle. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 74.1 Chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati, vue du portail de la 
chapelle, détail. 
 
Figure 75. Chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati, vue du fronton qui 
surmonte le tableau d’autel. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 76. Saint Luigi Gonzaga, 19e siècle, sculpture, mur nord, chapelle de Saint-
Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 76.1 Saint Luigi Gonzaga, 19
e
 siècle, sculpture, mur nord, chapelle de Saint-
Grégoire, villa Mondragone, Frascati, détail. 
 
Figure 77. Saint Stanislas Kostka, 19e siècle, sculpture, mur nord, chapelle de Saint-
Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 





Figure 78. Saint Jean Berchmans, 19e siècle, sculpture, mur nord, chapelle de Saint-
Grégoire, villa Mondragone, Frascati.  
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 79. Saint Grégoire le Grand, 19e siècle, sculpture, mur sud, chapelle de Saint-
Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 80. Stefano Fuccheri, Blason du pape Grégoire XIII, v. 1575-1576, stuc, mur ouest, 
chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 81.  Stefano Fuccheri, Blason du cardinal Altemps, v. 1575-1576, stuc, mur est, 
chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 82. Stefano Fuccheri, Blason du pape Pie IV, v. 1575-1576, stuc, mur est, chapelle 
de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 83. Guidonio Guelfi, voûte, v. 1576, fresque, chapelle de Saint-Grégoire, villa 
Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 83.1 Guidonio Guelfi, voûte, v. 1576, fresque, chapelle de Saint-Grégoire, villa 
Mondragone, Frascati, détail : Saint Matthieu. 
 
Figure 83.2 Guidonio Guelfi, voûte, v. 1576, fresque, chapelle de Saint-Grégoire, villa 
Mondragone, Frascati, détail : Saint Marc.  
 
Figure 83.3 Guidonio Guelfi, voûte, v. 1576, fresque, chapelle de Saint-Grégoire, villa 
Mondragone, Frascati, détail : Saint Luc. 
 
Figure 83.4 Guidonio Guelfi, voûte, v. 1576, fresque, chapelle de Saint-Grégoire, villa 
Mondragone, Frascati, détail : Saint Jean. 
 
Figure 84. Guidonio Guelfi, Saint Jérôme, v. 1576, fresque, coin nord-ouest, chapelle de 
Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 





Figure 85. Guidonio Guelfi, Saint Ambroise ou Augustin, v. 1576, fresque, mur est, 
chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 86. Guidonio Guelfi, Saint Ambroise ou Augustin, v. 1576, fresque, mur est, 
chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 87. Guidonio Guelfi, Saint Grégoire le Grand, v. 1576, fresque, coin sud-ouest, 
chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
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Figure 88. Guidonio Guelfi, L’adoration des bergers avec saint Grégoire, v. 1576, 
fresque, mur ouest, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
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Figure 89. Guidonio Guelfi, L’aumône de l’écuelle d’argent, v. 1576, fresque, mur ouest, 
chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 90. Guidonio Guelfi, La fuite de Grégoire dans une grotte, v. 1576, fresque, mur 
ouest, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
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Figure 91.  Guidonio Guelfi, Le couronnement du pape Grégoire, v. 1576, fresque, mur 
nord, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 92. Guidonio Guelfi, La visite de l’abbé Jean, v. 1576, fresque, mur nord, chapelle 
de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 93. Guidonio Guelfi, Le pape Grégoire offre de l’eau à un pèlerin, v. 1576, fresque, 
mur est, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
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Figure 94. Guidonio Guelfi, Le repas des douze pèlerins, v. 1576, fresque, mur est, 
chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 




Figure 95. Guidonio Guelfi, Le pape Grégoire prie pour l’âme de Trajan, v. 1576, fresque, 
mur sud, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
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Figure 96. Guidonio Guelfi, Le pape Grégoire visité par un ange, v. 1576, fresque, mur 
sud, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
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Figure 97. Inscription gravée sur l’autel, 1902, chapelle de Saint-Grégoire, villa 
Mondragone, Frascati. 
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Figure 98. Lavinia Fontana, Portrait du pape Grégoire XIII, v. 1572-1585, huile sur toile, 
116,5 x 97,5 cm, collection privée. 
Source : Wikigallery (2015). [En ligne], 
http://www.wikigallery.org/wiki/painting_219822/Lavinia-Fontana/Portrait-of-Pope-Gregory-
XIII. Consulté le 24 novembre 2015. 
 
Figure 99. Pasquale Cati, Remise à Pie IV des décrets tridentins, 1588, fresque, cappella 
Altemps, Santa Maria in Trastevere, Rome. 
 Torvindus 
Source : Wikiwand ([s. d.]). [En ligne], https://www.wikiwand.com/es/Pasquale_Cati. 
Consulté le 25 novembre 2015. 
 
Figure 100. Pasquale Cati, Pie IV Medici et Marco Sittico Altemps, 1588, huile sur toile, 
cappella Altemps, Santa Maria in Trastevere, Rome. 
© T. Strinati 
Source : VANNUGLI, Antonio (2012). « Il ritratto di Marco Sittico Altemps da giovane », 
Storia dell’arte, vol. 133, n° 33, p. 26. 
 
Figure 101. Raphaël, Le pape Léon X avec les cardinaux Giulio de’ Medici et Luigi 
de’ Rossi, 1517-1518, huile sur bois, 154 x 119 cm, Galleria degli Uffizi, Florence. 
 INHA  
Source : Flickr ([s. d.]). [En ligne], https://www.flickr.com/. Consulté le 25 novembre 2015. 
 
Figure 102. Domenico Veneziano, Adoration des mages, 1439-41, huile sur bois, d. 84 cm, 
Gemäldegalerie, Staatliche Museen, Berlin. 
Source : Wikimedia commons (2015). [En ligne], https://commons.wikimedia.org/wiki/. 






Figure 103. Tommaso Laureti, Triomphe de la chrétienté, 1582, fresque, Stanza di 
Costantino, palais du Vatican. 
Source : Wikimedia commons (2015). [En ligne], https://commons.wikimedia.org/wiki/. 
Consulté le 25 novembre 2015. 
 
Figure 104. Plan du piano nobile, villa Sacchetti, Castelfusano. 
Source : ZIRPOLO, Lilian H. (1994). Pietro da Cortona’s Frescoes in the Villa Sacchetti in 
Castelfusano, Thèse de doctorat, New Brunswick : Rutgers, The State University of New 
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En 1517, le frère augustin allemand Martin Luther proclame son opposition aux 
multiples abus perpétrés par le clergé avec la publication des 95 Thèses. Ce pamphlet, qui 
critique entre autres l’enrichissement démesuré du clergé par la vente d’indulgences et 
l’accumulation de bénéfices1, marque le début de la Réforme protestante. Les protestants 
dénoncent, en plus des mœurs discutables du clergé, plusieurs dogmes catholiques. Ils révisent 
le nombre de sacrements, promeuvent une foi christocentrique par le rejet du culte démesuré 
des saints et de la Vierge et interdisent la vénération des images et des reliques. Cette crise, 
qui se propage rapidement dans le nord de l’Europe, représente une perte d’autorité importante 
pour l’Église catholique. Afin de remédier à la situation, le pape Paul III (1534-1549) impose 
la tenue d’un concile pour discuter de la question protestante à Trente, concile qui débute en 
1545 et prend fin en 1563. Chacune des vingt-cinq sessions du Concile de Trente aboutit à la 
promulgation de décrets qui statuent, d’une part, sur le mode de vie exigé du clergé, et qui 
réaffirment, d’autre part, les dogmes catholiques attaqués par les tenants du protestantisme.  
Le bien-fondé de la vénération des images est traité dans la 25
e
 session, le 4 décembre 
1563. En choisissant de le confirmer, le clergé catholique nie que ce type de dévotion 
constitue une forme d’idolâtrie, ce que lui reprochent les protestants. Il affirme que l’adoration 
s’adresse aux prototypes représentés et non aux images elles-mêmes (Schroeder 1941 : 216). 
En outre, le décret justifie l’emploi des images en soulignant leur utilité pour l’enseignement 
aux fidèles de l’histoire biblique et le renforcement de leur piété (Schroeder 1941 : 216). Il 
s’agit d’un témoignage clair de la croyance admise à l’époque du pouvoir de l’art à susciter la 
dévotion. Cette conviction, énoncée au Concile de Trente, atteste que l’art créé durant cette 
période peut être pensé en fonction des usages favorisés dans les lieux pour lesquels il est 
réalisé. De ce fait, les prochaines pages exploreront un type de décors religieux particulier – 
les fresques des chapelles de villas de la campagne romaine – afin d’observer comment celles-
ci servirent de support à, voire encouragèrent, des pratiques dévotionnelles spécifiques. En 
plus d’être influencés par la situation artistique post-tridentine, ces décors pourraient dépendre 
de leur environnement : celui de la villa. Le contexte de production des œuvres étudiées inclut 
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 Au sujet de l’accumulation de bénéfices, voir l’ouvrage de Barbara McClung Hallman : Italian Cardinals, 
Reform, and the Church as Property : 1492-1563 (1985).  
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donc à la fois les conventions artistiques de la Contre-Réforme et la conception de la 
villégiature au 16
e
 siècle.   
 
L’art et la Contre-Réforme 
Les bouleversements religieux du 16
e
 siècle affectent la production artistique, et plus 
particulièrement les œuvres commandées par le clergé. Le décret du Concile de Trente impose 
des règles strictes concernant la conception d’images religieuses. Elles sont tenues de 
représenter la vérité biblique et de supprimer toute forme de sensualité (Schroeder 1941 : 216-
217). Ces recommandations sont par la suite développées et multipliées dans des traités 
artistiques, notamment le Discorso intorno alle immagini sacre e profane (1582), rédigé par le 
cardinal Gabriele Paleotti (1522-1597)
2
, et le De pictura sacra (1624) du cardinal Federico 
Borromeo (1564-1631)
3
. Bien que ce dernier ouvrage soit publié plus tardivement, Pamela M. 
Jones affirme en introduction de l’édition consultée que sa conception de l’art est héritée du 
contexte religieux de la fin du 16
e
 siècle (Jones, dans Borromeo 2010 : X)
4
. À cette époque, 
non seulement l’art, mais aussi l’architecture est influencée par les préceptes tridentins. Le 
cardinal Carlo Borromeo (1538-1584), porte-étendard de la Réforme catholique, consigne 
dans son traité Instructiones fabricae et supellectilis ecclesiasticae, publié en 1577, des 
commandements destinés à l’architecture des bâtiments sacrés5.  
                                                          
2
 Pour une étude approfondie de ce traité et une étude d’ensemble des traités artistiques post-tridentins, consulter 
l’ouvrage de Paolo Prodi Arte e pietà nella Chiesa tridentina (2014), particulièrement les pages 81-158 
concernant le Discorso de Paleotti. Les traités artistiques du 16
e
 siècle ont également été colligés par Paola 
Barocchi (1960-1962). 
3
 « […] considering that the pictorial art was introduced not to represent the substance of things to us, which is 
the main locus of truth, but only a likeness of the truth, we cannot really say that we are deceived by it when it 
succeeds in figuring forth this likeness ; it is performing its office correctly. It will deceive us only when it does 
not represent the likeness it should, and it is this we call a false or a lying image because it fails in the office for 
which it was devised. Falsity, then, may be considered in two ways : either the image represents a false object, or 
the object was true but the image figures it forth falsely » (Paleotti 2012 : 219) ; « Historical errors will not be 
allowed. Altough painters or sculptors can embellish and illustrate history as much as they like, they must not try 
to joust with historical truth and obscure or corrupt long-standing Christian traditions on any issue. Out of 
precisely this consideration the sacred Council of Trent decreed that every corruption and error should be 
expunged from sacred paintings, to ensure that pious images contain nothing to offend the minds of simple 
people » (Borromeo 2010 : 11-13) ; « Nudity is of necessity unsuited for the truth of a church teaching ; it can 
also offend the sensibilities of viewers and weaken their religious devotion » (Borromeo 2010 : 21). 
4
 Pour plus de détails au sujet de l’art post-tridentin, voir aussi le chapitre « Le Concile de Trente et l’art 
religieux » de l’ouvrage La théorie des arts en Italie d’Anthony Blunt (1956 : 175-219). 
5
 Dans sa thèse de doctorat, Evelyn Carole Voelker (1977) a traduit et commenté ce traité. 
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Le choix des sujets privilégiés dans les commandes religieuses est également marqué par 
la Contre-Réforme. Les points de discorde avec les protestants, comme le culte des saints 
(Mâle 1951 : 98) ou l’Eucharistie (Mâle 1951 : 72), sont régulièrement intégrés dans les 
décors peints, qui deviennent une forme de propagande du discours catholique
6
. Comme l’a 
démontré Arnold Witte, le genre du paysage acquiert une connotation religieuse durant cette 
période. En effet, étant une création divine, il constitue une preuve de l’existence du Seigneur 
(Witte 2011 : 98-98). De plus, la popularité gagnée par la figure de l’ermite depuis la fin du 
14
e
 siècle ne s’estompe pas (Russo 1987 : 117) et s’épanouit avec elle le thème du saint ermite 
dans un paysage. Ce thème fait écho aux nouvelles techniques de méditation qui voient le jour 
à l’aube de la Contre-Réforme, comme les Exercices spirituels (1548), rédigés par Ignace de 
Loyola, fondateur de la Compagnie de Jésus. Ce manuel promeut une méthode alternative de 
méditation, axée sur la contemplation intérieure et le recueillement, sous la forme d’exercices 
guidés par un instructeur, échelonnés sur quatre semaines. Dans ce contexte qui encourage la 
retraite spirituelle, la conception de la villégiature évolue considérablement. 
 
Villégiature et spiritualité au 16
e
 siècle 
La villa a une fortune critique ancienne. Elle est d’abord désignée, dans les ouvrages 
d’auteurs latins comme Pline le Jeune et Cicéron, comme un lieu de retraite idéal pour le 
travail intellectuel, la composition et l’étude. La lettre de Pline à son ami Gallus décrit les 
charmes de sa villa du Laurentin (2009 : 59-65) et d’un pavillon propice au travail construit 
dans son jardin :  
Quand je suis retiré dans ce pavillon, j’ai l’impression d’être loin de ma villa, et j’y 
trouve beaucoup d’agrément, surtout à l’époque des Saturnales, quand le reste de 
la maison résonne des cris de joie et de la licence propre à ces journées. Ainsi je ne 
gêne pas les amusements de mes gens et eux ne gênent pas mon travail (Pline le 
Jeune 2009 : 64). 
Cicéron dit la même chose de sa villa à Pompéi, dans sa lettre à Atticus : « Écoutez bien, ces 
lieux sont charmants, tout à fait solitaires. Si on veut s’y livrer à l’étude, point de visite 
importune à craindre » (1875 : 575).  
                                                          
6
 Pour plus d’informations à ce sujet, voir l’ouvrage de l’historien de l’art religieux Émile Mâle L’art religieux de 
la fin du XVI
e       , du XVIIe                   e                     ’                                       , 
Italie-France-Espagne-Flandres (1951), publié pour la première fois en 1932.  
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La découverte de ces textes antiques à la Renaissance entraîne la réapparition de l’intérêt 
pour la villégiature. La villa devient l’endroit tout désigné pour s’adonner à différentes 
activités comme les discussions érudites, mais également la chasse et la pêche. Amanda Lillie 
montre aussi que, au 15
e
 siècle, Giovanni di Cosimo de’ Medici choisit la falaise de Fiesole 
pour y installer sa villa en raison de l’histoire chrétienne du lieu, faisant de la résidence 
suburbaine un espace approprié pour la dévotion (Lillie 2007 : 43). Cette conception de la villa 
est très répandue au 16
e
 siècle. La villa est même considérée comme un lieu de retraite 
spirituelle. L’élection du pape Pie IV (1559-1565), renommé pour son comportement 
monastique, contribue à cette transformation (Coffin 1979 : 37). À sa suite, Pie V (1566-1572) 
condamne les villas fastueuses des cardinaux qui symbolisent le luxe plutôt que les vertus 
comme la charité, une qualité attendue d’eux avec la Contre-Réforme (Ribouillault 2011b : 
245-246). Federico Borromeo publie d’ailleurs, en 1623, le Trattato del disprezzo delle delizie, 
overo della Villa Gregoriana (2004), qui critique l’opulence du mode de vie des prélats à la 
campagne
7
. Ces débats et admonestations entraînent le développement de ce que Nadja 
Aksamija et Nicola Courtright nomment respectivement la « villa de la Contre-Réforme » 
(2008 : 34) et la « villa chrétienne » (2003 : 147-167). Cette dernière expression signale pour 
l’historienne de l’art le rapprochement entre la vie rustique de la campagne et l’idée de paradis 
terrestre (Courtright 2003 : 164).  
Cette analogie a justement été relevée par plusieurs auteurs renommés qui ont écrit sur la 
villa. Dès le 15
e
 siècle, le célèbre architecte et humaniste Leon Battista Alberti (1404-1472) y 
fait allusion par le biais des personnages qui conversent dans le troisième livre de son ouvrage 
Della famiglia (De la famille) (1434). Les interlocuteurs y font un panégyrique de la vie à la 
campagne, pour son air pur garant de santé (2013 : 228) et ses ressources naturelles qui 
contribuent à l’économie florissante du ménage (2013 : 229-230). Pour ces raisons, la villa est 
comparée au paradis : « Oui, par Dieu, un vrai paradis » (Alberti 2013 : 232). Ce discours est 
                                                          
7
 Il soutient entre autres au sujet des maisons : « […] parce que les maisons doivent être des investissements, 
quand elles sont trop grandes, elles nous offensent et nous apportent l’embarras et, si elles se multiplient, elles 
nous ennuient sans commune mesure, car elles ne sont pas proportionnées à notre besoin » : « […] perché le case 
esser deono a guisa di vestimenti i quali, quando sono troppo grandi, ci offendono e ci recano impaccio e, se sono 
multiplicati, ci annoiano senza modo, abitando dentro di essi, poiché non sono proporzionati al nostro bisogno » 





 siècle dans de nombreux ouvrages sur la villa
8
, qui vantent les bienfaits de la vie 
à la campagne sur la santé du corps et de l’esprit (Brunon 1996 : 61). Agostino Gallo l’énonce 
notamment dans L  v                  ’                 ’ piaceri della villa (1564) :  
Que dirai-je de plus de la grandissime satisfaction qui nous prend dans la 
régénération de nos esprits avec cet air suave ? Lequel, outre les joies 
merveilleuses qu’il nous offre toujours, apaise l’esprit, purifie l’intellect et 
renforce le corps (Gallo 1572 : 349)
9
.  
Cette qualité de la villa de favoriser la santé des individus contribue à faire d’elle un 
espace dévotionnel. En effet, selon Denis Ribouillault : « le concept de salus se rapportait à la 
Renaissance tant à la santé du corps, que l’air pur des collines favorisait, qu’au salut divin » 
(2011a : 34). À l’instar d’Adam qui laboure et du Christ jardinier, le propriétaire de la villa 
« dans son jardin, lieu sacré d’étude et de prière, […] grâce au travail et à la technique, 
participait à l’amélioration de la nature selon le plan divin de Rédemption » (Ribouillault 
2011a : 37). Falcone aborde justement, dans la préface de son traité, la raison pour laquelle la 
villa est un lieu adéquat pour la piété : « [...] loin des tribunaux litigieux, tu peux réaliser tes 
dévotions sans être interrompu par le vacarme de la ville [...] » (Falcone 1612 : vii)
10
. Ainsi, 
c’est l’isolement et la quiétude qu’offre la campagne qui fait de la villa un lieu tout désigné 
pour la dévotion et, par conséquent, le lieu de la poursuite et de l’accès au Salut11.  
                                                          
8
 Selon James Ackerman, l’essai sur la villa est un nouveau genre littéraire à partir de 1540 (1997 : 135). 
L’engouement autour de ce thème est effectivement visible dans les traités de Bartolomeo Taegio (La villa, 
1559), de Giuseppe Falcone (La Nuova, Vaga e dilettevole villa, 1559 (1612)), d’Agostino Gallo (Le vinti 
giornate del ’                 ’ piaceri della villa, 1564 (1572)), d’Antonio Francesco Doni (Le ville, 1566 
(1969)) et même plus tardivement de Federico Borromeo (Trattato del disprezzo delle delizie, overo della Villa 
Gregoriana, 1623 (2004)). Pour plus d’informations sur la littérature concernant la villégiature au 16e siècle, 
consulter le chapitre 5 de l’ouvrage de James Ackerman « L’image de la vie à la campagne dans les livres du 16e 
siècle consacrés à la villa » (1997 : 135-159) et l’article de Hervé Brunon « Imaginaire du paysage et 
“villegiaturaˮ dans l’Italie du 16e siècle » (1996). Au sujet de la comparaison entre villa et paradis terrestre, voir 
le chapitre 12 de l’ouvrage de Bentmann et Müller : « The Villa as Earthly Paradise in the Writings of Francesco 
Petrarch and Antonio Francesco Doni » (1975 : 87-103) et l’article de Denis Ribouillault (2011b : 240). 
9
 « Che dirò io poi della grandissima satisfatione che continuamente prendiamo nel ricrear gli spiriti nostri con 
questo soavissimo aere ? Il quale, oltra la mirabil’allegria che ci presta sempre, ci rasserena la mente, ci purga 
l’intelletto, ci tranquilla l’animo, & ci corrobora il corpo » (Gallo 1572 : 349). Nous traduisons. 
10
 « [...] lontano di litigiosi tribunali : attendi alle tue divotioni, da strepiti cittadineschi non interrotte [...] » 
(Falcone 1612 : vii). Nous traduisons. 
11
 L’emploi de la majuscule pour débuter le mot « salut », considéré comme un mystère du christianisme, est 
dicté dans les Normes rédactionnelles de la Faculté de théologie de l’Université catholique de 
Louvain : « Prennent la majuscule les mots désignant les mystères du christianisme lorsqu’ils sont employés 
absolument ; on écrit : l’Incarnation, la Trinité, la Rédemption, mais la rédemption du genre humain, 
l’incarnation du Fils de Dieu » (Université catholique de Louvain 2010 : 5). Nous considérerons que ces mots, 
lorsqu’ils sont précédés d’un déterminant possessif (ex. : « sa rédemption »), ne sont pas employés absolument. 
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Selon Bartolomeo Taegio, dans son essai rédigé en 1559 (2011), la villa permet aussi la 
dévotion parce qu’elle est l’endroit par excellence de la vie contemplative, et cette 
contemplation de la beauté de la nature amène l’homme vers Dieu (Brunon 1996 : 73-74) :  
Me tenant à la villa seul dans mon abri [tugurio], […] avec l’âme, sans bouger 
aucune partie du corps, je cherche toutes les parties de l’Océan, j’encercle toute 
cette boule ronde que l’on appelle la Terre, je vais trouver combien de mers 
l’inondent, combien de lacs la baignent, combien de fleuves l’irriguent, combien 
d’îles, de ports, de récifs, de montagnes, de plaines, de châteaux, de villes, de 
provinces et de régions s’y trouvent. […] Et non content de ces choses basses, je 
m’envole sur les ailes de la pensée et, passant par toutes les régions de l’air et de la 
sphère du feu, j’entre dans le ciel et glissant par l’intellect de sphère en sphère, et 
d’une intelligence pure à une autre, je me conduis enfin à Dieu lui-même  (Taegio 
1559 : 9-10, traduit par Brunon 1996 : 75).  
La propension de la nature à inciter la piété est également relevée par Nadja Aksamija, 
dans un article où elle tente d’établir une typologie de la villa italienne de la Contre-Réforme 
(2008 : 36). L’inclusion de décors paysagers sur les murs des villas contribue, par exemple, à 
sacraliser l’espace intérieur et à rendre les résidences suburbaines davantage propices à la 
dévotion qu’aux plaisirs terrestres. Les représentations agraires dans leur décoration 
augmentent aussi le potentiel dévotionnel du lieu, comme l’explique Denis Ribouillault, dans 
son article Labeur et rédemption : paysage, jardins et agriculture sacrés à Rome, de la 
R           à  ’â   b   q   (2011b). La pratique de l’agriculture, un topos qu’a emprunté à 
Cicéron la tradition chrétienne, est alors perçue comme un moyen de Rédemption. La 
campagne étant toute désignée pour le travail agricole, la villa devient par osmose le lieu du 
Salut.  
 
La chapelle privée romaine de la Renaissance 
Dans ce contexte, il est étonnant que peu d’intérêt ait été porté à l’exercice de la vie 
spirituelle dans la villa et à la pièce la plus susceptible d’accueillir des pratiques 
dévotionnelles : la chapelle. En fait, bien que Coffin, dans son livre The Villa in the Life of 
Renaissance Rome (1979), ait consacré un chapitre entier aux villas du clergé (1979 : 23-60) et 
que le titre de l’ouvrage porte à croire qu’il sonde en profondeur la vie dans les villas de la 
                                                                                                                                                                                      
Nous appliquerons également cette règle aux titres des épisodes majeurs de la vie du Christ et de la Vierge. Nous 
écrirons par conséquent la Crucifixion, mais la mise au tombeau ; l’Assomption, mais l’assomption de la Vierge. 
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Renaissance, il ne fait aucune place à la vie spirituelle. Les chapelles sont évoquées, rarement 
et très succinctement, en termes de planification architecturale.  
Alberti, dans De re aedificatoria (L’     ’   f   ), publié en 1485, mentionne pourtant la 
localisation et les usages de la chapelle dans la villa :  
À côté, s’offrira au premier regard un oratoire consacré au culte, avec, bien en 
évidence, un autel où l’hôte, à son arrivée, sacrifiera à la religion l’amitié et où le 
père de famille, regagnant sa demeure, priera les dieux d’accorder la paix et la 
tranquillité aux siens ; c’est là aussi qu’il méditera les conseils de ses amis 
lorsqu’il aura des décisions à prendre (Alberti 2004 : 263).  
Alberti adresse ainsi une première recommandation concernant la chapelle de villa, soit celle 
d’être localisée à l’entrée de la demeure. Hormis celle d’Alberti, les descriptions des chapelles 
de villas sont rares à la Renaissance. Des précisions sur l’usage de la chapelle privée sont 
toutefois disponibles dans certains écrits qui concernent le milieu urbain. D’abord, en 1482, 
l’artiste et architecte Francesco di Giorgio Martini  (1439-1502), dans son Trattato di 
architettura civile e militare, discute d’une manière alternative d’assister à la messe dans la 
sphère privée : « [...] une chapelle, de laquelle il est possible d’entendre et de voir la messe 
sans être vu à partir des pièces qui l’entourent ; autour de cette chapelle, et des salons, les 
pièces et les appartements des dames et du seigneur doivent être disposés [...] »
12
 (Martini 
1841 : 183). Cette indication sur l’aménagement des espaces entourant les lieux de culte privés 
sera très utile pour comprendre le programme iconographique des chapelles à l’étude. Le De 
Cardinalatu de Paolo Cortesi (1471-1510), publié en 1510, contribuera également à notre 
compréhension des espaces examinés. Dans le deuxième volume de cet ouvrage destiné aux 
cardinaux, qui traite de la construction et de la décoration de leur résidence privée, la chapelle 
n’est pas écartée :  
[…] one may ascend by the same staircase to the next loggia (peristylium) which 
leads us directly to the great hall [sala grande]. […] In this hall, facing toward the 
winter rising sun, the chapel of the patron saints (penates diui) ought to be situated 
so that visitors will come to it first and will be reminded of their religious duties. 
And, by the same token, the chapel should be opened [to the hall] by means of 
windows so that, through them, the priest saying Mass (flamen in ara litans) can 
easily be observed by those who frequent the hall (Cortesi, cité dans Weil-Garris et 
D’Amico 1980 : 81, 83). 
                                                          
12
 « [...] una cappella, dove per le camere appresso si possa udire e vedere messa senza esser visto ; intorno a 
questa cappella, e salotti sono da collocare le stanze e abitazioni delle donne e del signore [...] » (Martini 1841 : 
183). Nous traduisons. 
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Cortesi reprend l’exigence d’Alberti qui conseille de placer la chapelle dès l’entrée de la 
résidence, mais en précise la fonction, soit celle de rappeler les devoirs religieux des visiteurs. 
Il souhaite aussi que davantage de personnes puissent assister à la messe et manifeste de cette 
manière l’importance qu’il accorde au fait religieux dans la sphère privée. Outre l’architecture 
et les usages, Cortesi fait même des recommandations concernant les thèmes à préconiser pour 
la décoration de la chapelle :  
In the chapel, moreover, pictures such as images of the Virgin (Dea hospitalis
13
), 
or of the lives of the saints (divi) can be represented. […] Now it should be 
understood that the more erudite are the paintings in a cardinal’s chapel, the more 
easily the soul can be excited by the admonishment of the eyes to the imitation 
(imitatio) of acts, by looking at [painted representations of]
14
 them (Cortesi, cité 
dans Weil-Garris et D’Amico 1980 : 93).  
Bien que Cortesi propose des sujets seyant aux décors des chapelles privées, ses suggestions 
ne semblent pas être des exigences strictes. Il ne sera donc pas étonnant de constater qu’il 
existe une grande diversité de sujets au sein des décors de chapelles. Le plus important pour 
l’auteur est de toute évidence l’érudition du programme iconographique, ce qui indique que les 
œuvres étudiées participent probablement toutes à un discours précis.  
Étonnamment, à notre connaissance, aucune description de cette envergure n’a été écrite 
après le Concile de Trente. Les traités de la deuxième moitié du 16
e
 siècle sur les cardinaux, 
comme Del cardinale, de Fabio Albergati, publié en 1598, De  ’uffitio del Cardinale de 
Giovanni Botero Benese (1599) et les ouvrages de Girolamo Manfredi (1564 ; 1584), ne 
mentionnent pas les pratiques dévotionnelles qu’ils effectuent en privé, une omission qui est 
d’ailleurs notée par la spécialiste de l’histoire religieuse tridentine Gigliola Fragnito (2003 : 
51). Seul l’essai de Francesco Priscianese, D     v                  ’un signore in Roma 
(1543), qui traite du seigneur de manière plus large, s’en soucie légèrement en décrivant les 
tâches qui incombent aux chapelains, comme l’exemplarité morale, la propreté de la chapelle 
et la qualité de leur expression orale lorsqu’ils célèbrent la messe (1883 : 51). Le Concile de 
Trente lui-même ne se penche que très rapidement sur la question du culte domestique. Au 
                                                          
13
 Les traducteurs précisent qu’il s’agit d’une formule latine reprise de Cicéron pour parler de Jupiter, mais ne 
parviennent pas à expliquer pourquoi Cortesi l’a utilisée pour parler de la Vierge (Weil-Garris et D’Amico 1980 : 
115, n. 107).  
14
 Il s’agit d’une précision des traducteurs. 
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sein du décret sur l’exercice de la messe, élaboré lors de la 22e session, le 17 septembre 1562, 
il est dit :  
Furthermore, they shall [not] […] suffer the holy sacrifice to be celebrated by any 
seculars and regulars whatsoever in private houses or entirely outside the church 
and the oratories dedicated solely to divine worship […] unless those present have 
first shown by their outward disposition and appearance that they are not in body 
only but also in mind and devout affection of heart (Schroeder 1941 : 151).  
En somme, le Concile de Trente interdit la célébration de la messe dans les résidences privées, 
à moins que les auditeurs se montrent investis de corps, d’âme et de cœur.  
Emerson Philip Mattox, dans le cinquième chapitre de sa thèse de doctorat réalisée à 
l’Université Yale intitulé : « Ducal Florence, the Counter-Reformation, and the problem of the 
Domestic Chapel », utilise ce décret pour proposer une évolution de l’accessibilité et de la 
fonction des chapelles palatiales de Florence durant la Contre-Réforme. Selon lui, ces 
chapelles accueillent de moins en moins la célébration de la messe et leur accessibilité 
diminue en raison du décret tridentin (Mattox 1996 : 329-418). Nous éprouvons cependant 
certaines réserves vis-à-vis d’une telle assertion, qu’il reprend pourtant dans un article publié 
en 2006, puisque les conclusions de l’auteur reposent sur une source de seconde main qui date 
du 18
e
 siècle : le texte du chanoine du Latran Johanne Baptista Gattico (Gattico 1746). Le 
décret du Concile de Trente interdit la célébration de la messe dans la sphère privée, certes, 
mais la dernière partie de la phrase
 
laisse une porte de sortie aux membres du clergé qui 
peuvent se targuer d’être des croyants exemplaires pour conserver leurs privilèges. En outre, 
Carlo Borromeo, pourtant un réformiste confirmé, n’interdit pas les cérémonies liturgiques 
dans la chapelle privée. Dans une lettre destinée à Niccolò Ormaneto, écrite à Rome le 5 août 
1564, ses instructions à propos du lieu de culte dans la sphère domestique concernent de 
manière générale ses dimensions, sa localisation et son usage :  
[…] the oratory should be a large place, not a niche or “holeˮ, and that it be 
entirely distinct as an oratory within the house, not to be used for another purpose. 
The room is to be set apart so that one cannot quickly rise from bed and go without 
reverence to Mass and that it must, as far as possible, be made to look like a 
church (Borromeo, cité par Voelker 1977 : 381). 
La localisation de la chapelle que propose Borromeo, séparée des appartements des 
propriétaires, n’exclut pas qu’elle puisse se trouver près de l’entrée, quoique cela ne soit plus 
explicitement demandé. De plus, la taille de la chapelle qu’il exige concorde avec le besoin de 
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Cortesi de voir un plus grand nombre de gens assister à la messe. Cette célébration est 
d’ailleurs évoquée par le cardinal, ce qui prouve qu’elle avait encore lieu dans la sphère privée 
à l’époque de la Contre-Réforme. 
En somme, les chapelles privées continuent d’être des lieux utilisés pour la liturgie, 
malgré le changement visible dans les plans des palais relevé par Mattox pour Florence (1996) 
et par Patricia Waddy pour Rome (1994). En 1600, la chapelle de palais est, selon les 
observations de cette dernière, un lieu beaucoup plus intime qu’elle ne l’était au début du 16e 
siècle. En effet, il faut traverser plusieurs salles avant d’y entrer alors qu’on pouvait y accéder 
beaucoup plus rapidement un siècle plus tôt (Waddy 1994 : 157). Waddy explique ce 
changement par l’importance croissante de la hiérarchie sociale. Ce phénomène entraîne la 
création de pièces réservées aux membres de l’élite, ce qui explique que certaines salles 
deviennent plus difficiles d’accès (Waddy 1994 : 161). Bien que l’auteure traite davantage des 
chapelles privées urbaines, l’hypothèse selon laquelle l’échelonnement des pièces des 
appartements suburbains puisse ressembler à celui des palais ne doit pas être écartée. Ses 
conclusions pourraient par conséquent contribuer à l’étude des chapelles de villas, qui ont une 
fortune critique assez pauvre.  
Amanda Lillie est l’auteure de la seule étude typologique sur les chapelles de villas. 
Dans son article, The Patronage of Villa Chapels and Oratories near Florence : a Typology of 
Private Religion (1998), elle réalise un classement des chapelles suburbaines de Florence au 
15
e
 siècle selon l’espace qui leur est consacré dans la villa et suggère que leur localisation 
influence le culte qui y est pratiqué. Lillie affirme cependant qu’il est difficile d’associer 
directement les pratiques cultuelles au degré d’intimité de la chapelle de villa à cette époque 
(Lillie 1998 : 35). Elle souligne néanmoins qu’il en serait autrement pour les chapelles de la 
Contre-Réforme. En effet, sans donner davantage d’explication, elle affirme que ces dernières 
« doivent être exemptes de tous signes d’usages domestiques, séparant de ce fait clairement les 
activités séculières et religieuses au sein du ménage »
15
 (Lillie 1998 : 35). L’idée de l’auteure 
se rapproche ainsi de la recommandation de Carlo Borromeo selon laquelle la chapelle ne doit 
absolument pas être utilisée à d’autres fins que celles pour lesquelles elle est prévue (Voelker 
1977 : 381). Il ne faut cependant pas oublier que ses conclusions concernent les villas 
                                                          
15
 « be free from all signs of domestic use and habitation, thus clearly separating secular and religious activities 
within the household » (Lillie 1998 : 35). Nous traduisons. 
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florentines et que les chapelles de la campagne romaine n’ont pas été examinées afin de 
confirmer ou d’infirmer ces hypothèses pour Rome. 
En effet, depuis quelques années, les chapelles privées de Florence font l’objet d’un plus 
grand nombre d’études que les chapelles romaines16. Outre la chapelle Sixtine du Vatican, qui 
a fait couler beaucoup d’encre, et la chapelle Pauline, qui a intéressé les chercheurs plus 
récemment
17
, seules deux études ont été réalisées, à notre connaissance, sur des chapelles 
palatiales romaines du 16
e
 siècle. Patricia Rubin a été la première à s’intéresser à leur 
décoration dans le cadre de son mémoire de maîtrise réalisé à l’Institut Courtauld (1978). Elle 
y aborde deux chapelles privées dont les fresques furent réalisées par Francesco Salviati, 
notamment celle du cardinal Alessandro Farnese au palazzo della Cancelleria, peinte vers 
1548-1549. Le programme iconographique de cette chapelle fait aussi l’objet d’un article 
subséquent dans lequel l’auteure conclut que les décors proposent un discours typiquement 
post-tridentin : la victoire de l’Église catholique sur le protestantisme. Par ailleurs, Rubin 
relève plusieurs allusions au cardinal et à sa famille au sein du programme, dont les portraits 
d’Alessandro Farnese et de son grand-père Paul III dans le retable (1987 : 87) et la présence de 
plusieurs emblèmes familiaux dans les décors (1987 : 94). Elle suggère que ces références 
mettent en valeur le rôle des Farnese dans la Contre-Réforme. Les arguments avancés par 
l’auteure tiennent compte à la fois d’aspects religieux et politiques. En 1993, Judith W. Mann 
tente, quant à elle, une analyse dévotionnelle de décors religieux privés dans son travail sur la 
chapelle de l’Annonciation, la chapelle privée du pape Paul V (1552-1621) au palazzo del 
Quirinale à Rome, dont les fresques ont été réalisées par Guido Reni vers 1610 (Mann 1993). 
Elle soutient que la décoration est organisée afin de favoriser une méditation sur l’Immaculée 
Conception
18
. Dans cette étude, la dévotion du propriétaire de la chapelle est évoquée pour 
expliquer certains choix iconographiques, mais il s’agit d’une chapelle palatiale plus tardive 
que celles de notre corpus. 
                                                          
16
 Signalons à cet effet les recherches d’Amanda Lillie sur la chapelle de villa du 15e siècle (1998) et de Martin 
Hirschboeck (2011) et d’Emerson Philip Mattox (1996), qui a déjà été cité, sur les chapelles de palais. Plusieurs 
études concernant des chapelles précises ont également vu le jour, notamment sur la chapelle d’Eleonora di 
Toledo au palazzo Vecchio (Cox-Rearick 1993 ; Smyth 1997 ; Brock 2002 ; Gaston 2004 et 2006 ; Galdy 2006 ; 
Natali 2010), mais également sur des chapelles de villa (Mosco 1986 ; Cantelli 1990 ; Morolli 2010).  
17
 Sur la chapelle Pauline, voir notamment les travaux de Margaret A. Kuntz (2003 ; 2005 ; 2008 ; 2009). 
18
 Il s’agit de l’idée selon laquelle la Vierge Marie, pour engendrer le Sauveur, devait elle-même avoir été conçue 
hors du péché. 
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De la même manière, les chapelles de villas post-tridentines ont certainement été 
décorées pour accueillir un culte particulier. En effet, l’exercice de la dévotion privée est 
probablement plus important à la campagne qu’à la ville en raison de l’éloignement des 
églises. Dans ce contexte, la chapelle personnelle est nécessaire pour permettre aux cardinaux 
et aux papes qui ont établi leur résidence secondaire dans la campagne romaine d’assister 
quotidiennement à la messe. Malgré cela, les études consacrées aux chapelles privées 
suburbaines se comptent sur les doigts d’une main. Le mémoire de maîtrise de Kathleen Emily 
Salomon (1987) traite des significations religieuses incluses dans les décors de la chapelle du 
palazzo Farnese à Caprarola, peints vers 1566-1567. Son essai rend compte des fresques ainsi 
que de l’architecture de la chapelle et il fournit une excellente analyse iconographique 
globale de ses décors : plusieurs enjeux tridentins sont mis de l’avant de manière à créer un 
discours sur l’établissement et la pérennité de l’Église catholique (Salomon 1987 : 39).  
Lilian H. Zirpolo (1994) consacre un des chapitres de sa thèse aux fresques de Pietro da 
Cortona, réalisées à la fin de la décennie 1620 dans la chapelle de la villa Sacchetti à 
Castelfusano. Elle soutient que le programme légitime les sacrements catholiques en posant 
leur origine dans un épisode de la vie du Christ. Denis Ribouillault allègue, pour sa part, que 
les paysages dans lesquels se déroulent les scènes de la chapelle font référence au paysage 
fertile qui entoure la villa, utilisé pour le travail agricole. De ce fait, la présence du paysage 
dans les décors de la chapelle ajoute une dimension au discours qui y est véhiculé, soit une ode 
à l’agriculture en contexte de villégiature (2011b : 275-276). Denis Ribouillault (2011a ; 
2011b) est justement le dernier auteur qui s’attarde, bien que rapidement, aux chapelles de 
villas de la campagne romaine de cette époque. Dans Labeur et rédemption, il mentionne, en 
plus des paysages de la chapelle de la villa Sacchetti, la consécration à saint Jean-Baptiste de 
la chapelle de la villa Grazioli, construite vers 1580 à Frascati. Selon un décret de Grégoire 
XIII, des indulgences particulières ont été attachées à cet oratoire (Ribouillault 2011b : 272). 
Dans L  v     M            ’          ique de Sixte Quint (2011a), Ribouillault analyse le 
programme de la villa Montalto, réalisé pour Sixte V entre 1585 et 1588. Le retable de la 
chapelle, peint par Alessandro Allori en 1583, participe selon lui au discours sotériologique 
global de la villa (Ribouillault 2011a : 38). En effet, le cadre de L         à  ’ nfant avec les 
saints François et Lucie (Fig. 1) est une chambre à coucher, ce qui fait écho à la sphère 
domestique et privée de la villa. La présence des deux saints protecteurs du pape, François et 
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Lucie, évoque quant à elle la naissance de Sixte V et assimile par conséquent le pape au Christ 
(Ribouillault 2011a : 38). Ribouillault montre ainsi comment la chapelle privée peut être le 
lieu d’une entreprise de glorification personnelle de la part de son propriétaire.  
Le présent mémoire, qui se penche sur le rapport entre art et dévotion privée dans les 
chapelles de villas romaines, cherche plutôt à mettre au jour les pratiques dévotionnelles qui se 
déroulent en ces lieux. Les décors des chapelles seront analysés afin de démontrer leur rôle 
dans l’exercice de la dévotion à la campagne. Notre questionnement s’apparente ainsi en partie 
à celui développé par l’historien de l’art David Freedberg dans Le pouvoir des images (1998). 
Dans ce livre, l’auteur s’intéresse aux réactions physiques et aux pratiques induites par les 
œuvres chez le spectateur, desquelles il cherche des témoignages écrits.  
Nous adopterons une méthodologie légèrement différente pour obtenir des réponses 
similaires. En effet, dans le cadre de ce mémoire, aucun témoignage écrit de la dévotion qui se 
déroulait dans les chapelles étudiées n’a été retrouvé. Nous prendrons par conséquent comme 
principal témoignage de la dévotion réalisée envers les images les représentations elles-
mêmes. Approcher l’image comme un document historique, une théorie dont Francis Haskell a 
réalisé l’historiographie (1995), a été débattu au sein de la communauté scientifique. Jacques 
Le Goff et Pierre Toubert affirment justement le contraire : « Le document est monument. Il 
est le résultat de l’effort des sociétés historiques pour imposer – volontairement ou 
involontairement – telle image d’elles-mêmes au futur. Il n’y a pas, à la limite, de document-
vérité. Tout document est mensonge » (1977 : 38). Plus conciliant, Patrick Boucheron a 
récemment proposé que « tout est monument » (2003). Il ne met pas en doute la valeur 
documentaire de l’image, mais insiste sur le fait qu’elle est également le produit de 
manipulations et d’appropriations par ses différents publics (Boucheron 2003 : 303). Selon lui, 
« le monument impose donc un bricolage mémoriel qui ne retient du legs historique que ce qui 
concourt, à un moment donné, au discours de gloire que le pouvoir tient sur lui-même » 
(Boucheron 2003 : 325). Michael Baxandall rappelle pour sa part que « la plupart du temps, 
les peintures, même les meilleures, n’expriment pas leur culture de manière directe, mais 
plutôt de façon complémentaire » (1985 : 77). Nous adopterons par conséquent cette position 
mitoyenne, conscients que l’image peut nous en apprendre sur la culture d’une époque et sur 
ce que cette époque a voulu laisser à la postérité. Partant de ce constat, les méthodes d’analyse 
retenues relèvent, tout comme celle de Freedberg, de l’anthropologie des images, mais elles 
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sont empruntées principalement à Jacques Le Goff et Jean-Claude Schmitt (1996), Hans 
Belting (2004) et Michael Baxandall (1985).  
Notre approche implique une observation totale de l’œuvre, ce que Le Goff et Schmitt 
désignent par l’expression de « document total » dans une étude sur l’histoire du Moyen Âge. 
En effet, ces deux auteurs postulent que le fond et la forme d’un document doivent être 
analysés ensemble, avec ses conditions de production et son usage, afin de proposer une 
interprétation précise de l’objet étudié (Le Goff et Schmitt 1996 : 10). Dans la lignée de Le 
Goff, mais du côté de l’histoire de l’art, Hans Belting présente, dans son ouvrage Pour une 
anthropologie des images, sa théorie de la « configuration triangulaire » (2004 : 9) de l’image. 
Trois paramètres sont pour lui essentiels à l’étude d’une représentation : le sujet, son médium 
et le regard. Autrement dit, sa démarche s’attarde à ce qui est représenté, comment il est 
représenté et comment le destinataire de l’image réagit à la représentation (2004 : 9-10). 
L’auteur adopte ce cadre d’analyse notamment dans L’image et son public au Moyen âge 
(1998a) et dans Ima            :                  ’ m     v     ’époque de l'art (1998b), dans 
lesquels il aborde justement les pratiques instaurées autour de l’objet d’art19.  
Michael Baxandall avait posé les premiers jalons d’une telle théorie :  
Le tableau est le produit de la collaboration de Bellini et de son public : 
l’expérience de la Transfiguration au 15e siècle est le résultat d’une interaction 
entre la peinture, c’est-à-dire la configuration placée sur le mur, et le processus de 
visualisation de l’esprit du public – un esprit doté d’une préparation et de 
dispositions différentes des nôtres (Baxandall 1985 : 74 ; 77). 
En effet, la réaction du regardeur est déterminée, selon Baxandall, par la société dans laquelle 
il vit : « Pour résumer, une partie de l’équipement mental avec lequel l’homme ordonne son 
expérience visuelle est variable, et cet équipement variable dépend en grande partie de la 
culture, en ce sens qu’il est déterminé par la société qui a exercé son influence sur l’expérience 
individuelle » (1985 : 64-65). Il faut donc se doter de « l’œil de l’époque », comme le nomme 
Baxandall, pour comprendre les œuvres du corpus. Nous prendrons donc en considération 
dans notre analyse les mécènes et le contexte historique et religieux dans lequel ils évoluent. 
La question de la dévotion privée à la campagne demanderait une recherche exhaustive 
qui dépasse l’aire chronologique et géographique choisie. La présente étude, qui constitue une 
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 Ses ouvrages ont d’abord été publiés en allemand en 1981 (L’ m             b       M y   â  ), en 1990 
(Image et culte :                  ’ m     v     ’époque de l'art) et en 2001 (Pour une anthropologie des images). 
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première approche de ce champ de recherche, se concentrera sur trois chapelles de villas 
romaines de la Contre-Réforme. Le premier chapitre traitera de la chapelle du cardinal 
Alessandro Farnese (1520-1589) dans sa résidence de Caprarola, dont la décoration a été 
réalisée vers 1566-1567 par Federico Zuccari (v. 1540-1609) et son atelier. Nous proposons 
que son programme iconographique assure une fonction double, grâce au rappel du motif 
médiéval de l’Imago Pietatis dans la fresque du retable. Dans un contexte liturgique, les 
œuvres participent à la compréhension du mystère de la Transsubstantiation pour l’auditeur de 
la messe. Alors qu’il se recueille en privé, les décors incitent plutôt le regardeur à réfléchir à 
son salut.  
La seconde chapelle qui sera étudiée est celle de la villa d’Este à Tivoli. Ses fresques 
furent peintes pour le cardinal Ippolito II d’Este (1509-1572), le plus grand rival d’Alessandro 
Farnese au sein du collège des cardinaux (Hollingsworth 2005 : 266), par Federico Zuccari en 
1572. Même si Ippolito II d’Este souhaitait imiter le palazzo Farnese dans sa villa à Tivoli 
(Barisi, Fagiolo et Madonna 2003 : 28), les sujets représentés dans sa chapelle s’en 
distinguent. Les scènes de la vie de la Vierge insistent sur la participation de Marie à 
l’incarnation du Christ et, par conséquent, à la rédemption des hommes. Ainsi, le programme 
iconographique invite le cardinal à méditer sur son propre salut. 
La troisième étude de cas concerne les fresques de la chapelle de la villa Mondragone à 
Frascati. La décoration de ce lieu a été commandée par le cardinal Marco Sittico Altemps 
(1533-1595) à l’artiste Guidonio Guelfi (? – 1585) en l’honneur et pour l’usage explicite du 
pape Grégoire XIII (1572-1585). La figuration des bonnes actions de Grégoire le Grand sur les 
murs constitue une mise en scène élogieuse du comportement exemplaire de Grégoire XIII, 
son homonyme. Bref, ce corpus nous permettra de constater que le rôle des décors dans les 
pratiques dévotionnelles n’est pas uniforme dans toutes les chapelles de villas de la campagne 





1. LITURGIE ET DÉVOTION PRIVÉE AU PALAZZO FARNESE DE CAPRAROLA 
 
En 1520, à Valentano dans la province du Viterbe, Gerolama Orsini, femme de Pier 
Luigi Farnese, met au monde son premier fils : Alessandro (1520-1589). Son ascendance 
familiale – il a pour grand-père Alessandro Farnese (1468-1549), qui est pape de 1534 à 1549 
sous le nom de Paul III – lui permet d’obtenir la pourpre cardinalice en 1534, alors qu’il a 
seulement quatorze ans (Robertson 1992 : 10). Le pape lui confie ensuite, dès 1535, le poste 
de vice-chancelier de l’Église, ce qui fait de lui son bras droit (Robertson 1992 : 10). Il 
accumule rapidement les charges ecclésiastiques, devient le cardinal le plus riche de son temps 
(Robertson 1992 : 11)
20
 et aspire au titre pontifical. Son revenu lui sert entre autres à financer 
ses nombreux projets architecturaux et artistiques
21
, dont plusieurs rendent gloire à sa 
personne et à sa famille. Sa résidence de campagne à Caprarola (Fig. 2), un village situé à 60 
kilomètres au nord de Rome, en est un bon exemple. Le cardinal y passe quatre mois par 
année (Robertson 1992 : 76), avant de s’y retirer complètement en 1587, déçu de ne pas avoir 
obtenu la tiare papale (Robertson 1992 : 13).  
Les fondations d’une forteresse pentagonale inachevée, commandée en 1521 par le pape 
Paul III, sont choisies pour accueillir le futur palazzo Farnese (Fig. 2), dont la planification 
débute en 1555 (Robertson 1992 : 74-76). Les travaux, confiés à l’architecte Giacomo Barozzi 
da Vignola, débutent en 1559 (Robertson 1992 : 86). La décoration picturale est, quant à elle, 
initiée dès 1561, sous la direction de Taddeo Zuccari (Robertson 1992 : 88), artiste qui fut 
remplacé à sa mort, en 1566, par son frère cadet Federico. C’est à ce dernier et à son atelier 
qu’on doit la réalisation des fresques de la chapelle (Fig. 3) à partir du mois de septembre 
1566. Le rapport de construction du 12 février 1568 indique que la chapelle est complétée 
(Salomon 1987 : 10), mais Luciano Passini et Loren Partridge pensent que les décors auraient 
été finalisés plus tôt, soit à la fin de l’année 1566 (Passini 2002 : 102) ou au début de l’année 
1567 (Partridge 1999 : 170). Ana Maria Ramieri date quant à elle les fresques de 1567 (2007 : 
230).   
 
                                                          
20
 Il recevait près de 120 000 scudi par année à la fin de sa vie, un salaire inégalé, pas même par le cardinal 
Ippolito II d’Este (Robertson 1992 : 11). 
21
 À ce sujet, voir l’ouvrage de Clare Robertson (1992). 
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1.1 Les décors de la chapelle d’Alessandro Farnese 
La thèse de Loren Partridge (1969), spécialiste incontesté de la villa, constitue la 
première analyse exhaustive de la décoration du palazzo Farnese. Évidemment, au sein d’une 
entreprise aussi vaste, l’auteur n’alloue que quelques pages à la description de la chapelle et 
ses découvertes au sujet de son décor n’ont jamais été publiées, contrairement à plusieurs des 
salles de la villa qui ont fait l’objet d’articles exhaustifs. En 1970, l’historien de l’art Gérard 
Labrot utilise la chapelle pour appuyer son interprétation politique du programme 
iconographique de la villa. Selon lui, « les personnages bibliques de Caprarola ne sont pas 
choisis en fonction de leur signification anagogique, mais plutôt en fonction de leur capacité à 
signifier une série d’options politiques et religieuses » (Labrot 1970 : 104). Étant donné la 
nature du lieu, nous croyons que les décors peuvent avoir été réalisés en tenant compte des 
pratiques cultuelles qui s’y déroulaient. Kathleen Emily Salomon, qui a fait de la chapelle 
l’objet de son mémoire, soutenu à l’Université de Berkeley en Californie en 1987 et dirigé par 
Loren Partridge, propose justement que la chapelle mette de l’avant des dogmes catholiques 
réitérés lors du Concile de Trente, dont l’Eucharistie. Il s’agit encore à ce jour de l’examen le 
plus détaillé des œuvres de Federico Zuccari dans la chapelle, même si Salomon (1987) 
n’aborde que brièvement, étant donné la concision de son mémoire, les fonctions 
dévotionnelles qui sont associées aux décors.  
L’historiographie récente n’a pas porté davantage d’intérêt à cette question. Dans un 
chapitre de son ouvrage sur le paysage dans les décors de la villa, Luisella Cignini (2013) note 
des ressemblances entre deux épisodes peints sur la voûte de la chapelle, Les cinq premiers 
jours de la création (Fig. 5.1) et La traversée de la mer Rouge (Fig. 5.5) et leur représentation 
dans le livre d’heures d’Alessandro Farnese, enluminé par Giulio Clovio. Néanmoins, les 
correspondances ne sont pas généralisées à l’entièreté du décor et l’auteure n’utilise pas ces 
découvertes pour proposer un usage de la chapelle relié à celui du manuscrit enluminé. Elle 
s’en tient plutôt à une analyse des influences stylistiques. En plus de ces trois études, d’autres 
travaux plus larges sur le palazzo Farnese (Fantini Bonvicini 1973 ; Mussa 1974 ; Faldi 1981 ; 
Partridge et Nugent 1988, 1999 ; Frezza et Benedetti 2001), sur les villas romaines de la 
Renaissance (Coffin 1979 ; Ramieri 2007), sur le corpus des frères Zuccari (Acidini Luchinat 
1998 ; Herrmann Fiore 1999, 2001), sur le mécène (Robertson 1992) et sur la ville de 
Caprarola (Passini 2002) ne traitent que succinctement de la chapelle et de la vie spirituelle de 
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la villa. Pour contribuer à cette question, nous chercherons à comprendre les usages de la 
chapelle par l’analyse, à la manière de Belting (2004 : 9-10), de son programme 
iconographique, de son rendu formel ainsi que de l’appréhension qu’en avaient les spectateurs 
contemporains.  
Architecturalement parlant, la chapelle du palazzo Farnese est plutôt unique. Sa forme 
circulaire, d’un diamètre de près de dix mètres et d’une hauteur de près de cinq mètres (Passini 
2002 : 101), présente une scansion entre l’architecture et la peinture, entre les pilastres, les 
arcatures et les fresques, ce qui fait dire à Gérard Labrot que sa physionomie est celle d’une 
pièce d’apparat (1970 : 14). La structure géométrique du pavement (Fig. 4), une mosaïque de 
marbre et de brique dessinée par Vignola, fait écho à celle de la voûte (Fig. 5) (Passini 2002 : 
101), dont le dessin est probablement dû à Taddeo Zuccari (Salomon 1987 : 10).  
Pour rejoindre la chapelle, les visiteurs n’ont qu’à monter au piano nobile par l’escalier 
du coin sud (Scala regia) et traverser la Sala d’Ercole (Fig. 6). Comme l’a noté Salomon 
(1987 : 3), cet aménagement correspond à la recommandation adressée aux cardinaux par 
Paolo Cortesi dans le De Cardinalatu, qui demande que la chapelle soit près de l’entrée. De 
plus, la position et les dimensions de la chapelle du palazzo Farnese permettent aux invités de 
marque et aux personnalités les plus importantes de la famiglia de s’y réunir pour écouter la 
messe (Robertson 1992 : 86), comme le souligne Vignola dans une lettre écrite le 13 août 
1558 qui défend son projet architectural pour la villa
22
.  
Trois passages permettent en fait d’accéder à la chapelle (Fig. 6). La première porte est 
utilisée par les prêtres et chapelains pour y pénétrer à partir de la sacristie et donne directement 
accès à leurs appartements au rez-de-chaussée via un escalier (Passini 2002 : 102). Au-dessus 
de la porte est dépeint le buste de saint Grégoire le Grand (c. 540 - c. 604), pape, docteur et 
père de l’Église (Fig. 7, 7.1). Il est vêtu d’une soutane blanche, d’un camail blanc orné d’une 
bordure dorée
23
 et du camauro, un chapeau de velours rouge bordé d’hermine que lui seul a le 
                                                          
22
 « et dans l’appartement du propriétaire au-dessus est située une chapelle de 44 palmi de diamètre, qui sera 
assez grande pour que toute la famiglia puisse assister à la messe » : « e nel appartamento di sopra del patrone li 
viene una capella de palmi 44 per diametro, che sarà tanta granda che capirà tuta la famelia per udir mesa » 
(Vignola, cité dans Salomon 1987 : 44 et dans Giovannoni 1935 : 262). Nous traduisons. 
23
 Il pourrait s’agir plus particulièrement d’une mozette, bien que l’absence de boutons devant la poitrine nous 
fasse douter de cette identification (Nainfa 1926 : 73). Auquel cas, le fait qu’elle soit blanche, faite de soie 
damassée, nous indique qu’il est habillé pour la Semaine sainte, puisque sa mozette est rouge en temps normal 
(Nainfa 1926 : 74).   
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privilège de porter au lieu de la calotte (Nainfa 1926 : 118). Ses autres attributs, la tiare papale 
et le livre, sont présentés par des putti. La colombe, son attribut par excellence, est représentée 
juste à côté de son oreille. Elle réfère à la légende selon laquelle l’Esprit-Saint aurait inspiré à 
Grégoire le Grand ses écrits. Comme nous l’avons soulevé, les visiteurs doivent pour leur part 
généralement entrer à partir de la Sala d’Ercole. Saint Laurent (? - 258), en buste, tonsuré et 
vêtu de la dalmatique, comme le requiert son titre de diacre, surmonte le portique (Fig. 8). Il 
est accompagné d’un livre, de la palme des martyrs et de son attribut caractéristique : le gril, 
outil de son supplice. Les visiteurs peuvent d’ailleurs voir son martyre représenté en grisaille 
sous le linteau s’ils lèvent la tête au moment de franchir la porte (Fig. 9). Le troisième accès 
est emprunté par ces derniers s’ils souhaitent sortir de la chapelle et pénétrer dans les autres 
pièces de la villa à partir de la Sala dei Fasti Farnesiani, ou par le cardinal qui se rend à la 
chapelle à partir de ses appartements. La porte est couronnée par le portrait en buste de saint 
Étienne (Fig. 10, 10.1), un autre diacre, premier martyr romain, dont la lapidation est illustrée 
sous le linteau (Fig. 11) et évoquée dans son portrait par la présence des pierres. Ses autres 
attributs sont les mêmes que ceux de saint Laurent (Fig. 8). En entrant par la Sala d’Ercole, les 
dévots sont confrontés à la fresque La Vierge et les trois Marie (Fig. 12), alors que les 
personnes qui entrent par la Sala dei Fasti Farnesiani se retrouvent face à la fresque où figure 
saint Jean-Baptiste dans un paysage (Fig. 13). La Vierge et les trois Marie et saint Jean-
Baptiste, qui font face aux portes, constituent ainsi des jalons pour le cheminement visuel des 
usagers de la chapelle. En effet, tous ces personnages regardent vers l’autel et le retable, Le 
Christ mort soutenu     J       ’A  m         N     m  (Fig. 14), et le Baptiste pointe 
même vers eux, indiquant de cette manière le point culminant du programme iconographique, 
là où les fidèles doivent diriger leur regard.  
Il existe finalement une petite pièce attenante à la paroi nord-est de la chapelle où seul le 
cardinal peut se rendre. Accessible à partir de la Sala dei Fasti Farnesiani, ce réduit est pourvu 
d’une fenêtre à battants qui ouvre sur la chapelle (Fig. 15). Il permet à Alessandro Farnese 
d’assister à la messe dans l’intimité (Salomon 1987 : 3 ; Passini 2002 : 102), comme le 
souligne Vignola dans sa lettre précédemment citée
24. Comme nous l’avons signalé en 
                                                          
24
 « et à cette chapelle est ajoutée une petite pièce pour le propriétaire dans laquelle il ne peut être vu lorsqu’il 
écoute la messe » : « et apreso dita capella li viene uno stantino per il patrone che non po essere visto stando a 
udir mesa » (Vignola, cité dans Giovannoni 1935 : 262). Nous traduisons. 
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introduction, la possibilité d’écouter la messe sans être vu figure parmi les exigences de 
Francesco di Giorgio Martini dans son traité d’architecture (1841 : 183). Salomon relève aussi 
plusieurs autres exemples de palais romains qui permettent une telle intimité : le palazzo dei 
Penitenzieri, le palazzo della Cancelleria, le palazzo dei Tribunali, le palazzo Capodiferro, 
mais également la chapelle Sixtine (1987 : 4). Cette organisation de l’espace sert également, 
selon Salomon, à mettre l’accent sur la hiérarchie entre le cardinal et les autres auditeurs 
(1987 : 5), un aspect sur lequel des recherches plus approfondies seraient bienvenues. 
Une fois entrés dans la chapelle, les fidèles peuvent admirer les fresques qui y sont 
dépeintes. La voûte (Fig. 5) présente des épisodes de l’Ancien Testament, dessinés par 
Antenore Ridolfi, un des assistants de Taddeo et Federico Zuccari (Partridge 1999 : 169 ; 
Passini 2002 : 101). Les cinq premiers jours de la création (Fig. 5.1) figure au centre, entouré 
par La création  ’Èv  (Fig. 5.2), Le déluge (Fig. 5.3), L       f     ’      (Fig. 5.4), La 
traversée de la mer Rouge (Fig. 5.5), L’           D v       S m    (Fig. 5.6) et David 
extorque un tribut des Édomites
25
 (Fig. 5.7), selon l’identification proposée par Salomon 
(1987 : 10-16). L’auteur les interprète comme la préfiguration de l’histoire de l’Église. La 
création du Soleil et de la Lune fait allusion à la venue du Christ et de l’Église ; la création 
d’Ève évoque la fondation de l’Église ; le déluge figure la punition de l’homme suite à la 
Chute ; le sacrifice d’Isaac, tel l’abnégation du Christ, signifie l’obtention de la Rédemption ; 
la traversée de la mer Rouge et la domination de David sur les Édomites illustrent la victoire 
de l’Église sur ses ennemis et L’        de David par Samuel (Fig. 5.6) renvoie aux 
sacrements du baptême et de l’Eucharistie (Salomon 1987 : 17-18).  
Sur les parois, les douze apôtres (Fig. 16-27) figurent en pied, dans un espace 
architectural feint, entre des pilastres. Ce trompe-l’œil donne aux apôtres un effet de présence 
dans la chapelle, que les scènes de leur vie ou de leur martyre dépeintes en grisaille au-dessus 
d’eux, en raison de leur monochromie, renforcent encore davantage. Ils sont tous représentés 
de manière plutôt générique, avec une toge et un livre. Quelques-uns seulement ont des 
attributs supplémentaires qui les distinguent : Jean l’Évangéliste (Fig. 19) est accompagné de 
l’aigle et du calice et Barthélemy (Fig. 23) tient dans sa main droite le couteau qui a servi à 
l’écorcher. C’est plutôt leur nom inscrit dans le socle sous-jacent qui permet de tous les 
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 Partridge l’identifie d’abord en 1969 comme l’épisode où David refuse l’eau de la citerne (1969 : 115), mais 
Salomon le réfute et appuie sa nouvelle interprétation sur un commentateur contemporain (1987 : 16). 
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identifier. Jacques le Majeur (Fig. 17) et Thaddée (Fig. 26) sont présentés sous les traits 
respectivement de Vignola – dont le prénom est Giaccomo (Jacques) – et de Taddeo Zuccari 
(Salomon 1987 : 31)
26
. Saint Pierre (Fig. 16), saint André (Fig. 18), saint Simon (Fig. 25) et 
saint Paul (Fig. 27) se démarquent parce qu’ils sont représentés par le biais du médium du 
vitrail. La circularité de la chapelle ne coïncidant pas avec le mur extérieur de la villa, des 
espaces utilisés comme puits de lumière sont créés entre les deux parois (Salomon 1987 : 5). 
La lumière pénètre ensuite dans la chapelle par les verrières. Leur réalisation revient à l’artiste 
Ruberto fiammingo, vers 1567, aux dires d’une lettre envoyée au cardinal par Ludovico 
Todesco le 2 juillet 1567 (Passini 2002 : 102). Finalement, l’ordonnancement des apôtres n’est 
pas complètement aléatoire et dépend en partie du mois de l’année où ils sont célébrés 
(Salomon 1987 : 33). En mettant en relation les apôtres et les fresques de la voûte, Salomon 
conclut que la chapelle est un microcosme de l’Église, dans lequel les apôtres, représentés sur 
les murs, supportent son histoire qui se déploie au plafond (Salomon 1987 : 34 ; 36).  
Trois fresques, peintes dans des arcatures aveugles qui font face symétriquement aux 
trois portes, se démarquent parmi cette répétition rythmique de personnages apostoliques sur 
les murs. La première représente La Vierge et les trois Marie (Fig. 12) ; la seconde,  Le Christ 
m                J       ’A  m         N     m 27 (Fig. 14) ;  et, la dernière, Saint Jean-
Baptiste (Fig. 13). Hormis l’architecture dans laquelle elles sont inscrites, ces œuvres se 
distinguent par leurs grandes dimensions, en hauteur et en largeur, et par leur arrière-plan 
paysager. Ce chapitre se concentrera sur la deuxième fresque qui, en raison de son 
emplacement, au-dessus de l’autel, fait office de retable. Grâce à un examen approfondi de 
cette fresque, nous proposerons une hypothèse sur les fonctions dévotionnelles du décor de la 
chapelle, poursuivant ainsi la discussion amorcée par Salomon. L’auteure affirme en effet que 
la fresque est polysémique. Selon elle, l’œuvre contient des significations eucharistiques 
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 Le fait que Joseph d’Arimathie apparaisse sous les traits de Michel-Ange dans le retable (Salomon 1987 : 23-
24) fait dire à Salomon que Zuccari a probablement voulu rendre hommage aux artistes et à l’art en les présentant 
comme des acteurs dans le conflit qui oppose les catholiques aux protestants (1987 : 32). 
27
 Les évangiles de Matthieu, Marc et Luc s’entendent pour dire que c’est Joseph d’Arimathie qui descend le 
Christ de la croix et qui procède à son ensevelissement (Mt 27 : 57-60 ; Mc 15 : 43-46 ; Lc 23 : 50-53). 
Cependant, Jean maintient que Nicodème accompagnait Joseph d’Arimathie lors de ces évènements (Jn 19 : 38-
42). Pour cette raison, les auteurs sont indécis au sujet de l’identité de l’homme qui soutient le Christ dans cette 
scène. Il nous semble cependant curieux qu’une représentation incluant un seul homme puisse représenter 
Nicodème, qui ne figure jamais seul dans les récits. De ce fait, bien que la confusion demeure quant à cette 
question, nous proposons de l’identifier comme Joseph d’Arimathie afin d’alléger le texte. 
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(Salomon 1987 : 22) et des symboles liés au sacrifice et à la résurrection du Christ (Salomon 
1987 : 25-26). Le retable condense effectivement, comme le suggère Salomon, deux niveaux 
de signification. Ce double sens lui permet de participer simultanément à des pratiques 
cultuelles distinctes : la liturgie, d’une part, et la méditation individuelle, d’autre part. La 
chapelle entière semble justement organisée de manière à rendre possible cet usage hybride. 
Pour conforter cette hypothèse, une analyse détaillée du Christ mort (Fig. 14) sera réalisée en 
premier lieu. En second lieu, le motif sera rattaché au type iconographique médiéval de 
l’Imago Pietatis, auquel Hans Belting a consacré un ouvrage entier (1998a), afin de montrer 
que des préoccupations théologiques semblables sont inscrites dans l’œuvre de Zuccari. Enfin, 
nous soutiendrons que les fonctions liturgiques et dévotionnelles liées à l’Imago Pietatis au 
Moyen Âge sont également prégnantes dans la chapelle de Caprarola par l’entremise de la 
fresque d’autel.  
 
1.2 Le Christ mort de Federico Zuccari 
L’analyse détaillée de la fresque centrale de la chapelle permettra de proposer une 
hypothèse alternative à celles déjà formulées concernant le sujet de la représentation qui a, de 
toute évidence, été consciemment réfléchi. En effet, Taddeo Zuccari peignit, autour de 1563 
selon Passini (2002 : 102), une composition à l’huile sur panneau de bois très semblable au 
retable, aujourd’hui dans une collection privée à Torre Canavese (Fig. 28). Cette œuvre 
montre le Christ, mort, entouré et soutenu par des anges. Kristina Herrmann Fiore a attribué à 
Federico Zuccari une toile presque identique : La Pietà des anges (Fig. 29), conservée à la 
Galleria Borghese à Rome et probablement aussi réalisée avant la fresque de la chapelle 
(Herrmann Fiore 1999). La restauration de cette œuvre en 1992 a révélé que Federico aurait 
initialement peint un homme pour soutenir le Christ, avant de le remplacer par un ange pour se 
conformer au tableau de son frère (Herrmann Fiore 1999 : 192).  Pourtant, dans la fresque de 
la chapelle (Fig. 14), l’artiste opte finalement pour le personnage masculin. Pour Salomon, 
cette modification est fondamentale parce qu’elle permet à une image apocryphe d’adhérer au 
canon biblique (1987 : 21). Rappelons que le respect des faits historiques dans l’art est une 
recommandation qui figure dans plusieurs traités post-tridentins auxquels nous avons déjà 
référé, notamment ceux des cardinaux Paleotti (2012 : 218-222) et Borromeo (2010 : 11). 
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En dépit de cette modification, les ressemblances dans la composition des trois œuvres 
sont flagrantes. Tout comme les deux tableaux (Fig. 28-29), la fresque (Fig. 14) est conçue 
dans un format vertical. Le corps du Christ, soutenu par un homme dans la version finale, 
occupe la majorité de l’espace. Il est représenté dans une « position ambiguë » : « ni assis, ni 
ni debout »
28
, ni couché, mais tout ça à la fois, comme le souligne Salomon au sujet de 
l’œuvre de Taddeo (Fig. 28) (1987 : 19). Si l’on ajoute à cela le fait que les marques de la 
souffrance et les stigmates ne sont que vaguement visibles, le Christ peut paraître endormi
29
. 
Quatre anges, tenant chacun une torche allumée, se tiennent de part et d’autre du personnage 
central.  
La seule autre modification iconographique notable entre le panneau (Fig. 28), la 
toile (Fig. 29) et le retable de la chapelle (Fig.14) est le paysage qui sert de cadre à la fresque, 
beaucoup moins marqué dans les deux autres oeuvres. Les quelques arbres et le sol rocailleux 
qui le composent ne communiquent toutefois qu’une description géographique sommaire et 
non celle d’un endroit précis. L’ensemble paraît plutôt statique, figé dans un temps et en un 
lieu indéterminé. 
C’est notamment en raison de ce paysage que certains auteurs (Partridge 1969 : 117 ; 
Faldi 1981 : 178 ; Salomon 1987 : 38) ont suggéré l’appartenance de la fresque à un ensemble. 
En effet, un cadre paysager similaire, contenant des petits cailloux et des arbres, est peint dans 
les fresques La Vierge et les trois Marie (Fig. 12) et Saint Jean-Baptiste (Fig. 13), ce qui crée 
un environnement continu entre les trois œuvres. L’inclinaison de ces personnages vers le 
Christ (Partridge 1969 : 117) et l’insertion des trois fresques dans un cadre architectural 
identique (Faldi 1981 : 178) constituent des échos formels supplémentaires qui permettent de 
considérer les œuvres de manière unitaire. Cette relation entre le Christ mort (Fig. 14) et La 
Vierge et les trois Marie (Fig. 12) fait dire à Salomon que l’épisode représenté est une 
Lamentation (1987 : 26). L’auteure s’appuie sur l’argument de Partridge (1969 : 18), qui 
affirme que la présence de l’homme soutenant le Christ est déterminante pour l’interprétation 
du moment représenté. En effet, la figure masculine représenterait fort probablement Joseph 
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 « Christ’s full-length body is neither sitting nor standing, but in an ambiguous posture somewhere in between » 
(Salomon 1987 : 19). Nous traduisons. 
29
 Kristina Herrmann Fiore note qu’il semble entre « le sommeil et la mort » (« tra il sonno et la morte » 
(Herrmann Fiore 1999 : 187)). Nous traduisons. 
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d’Arimathie, qui a descendu le corps du Christ de la croix et l’a enterré30. L’association de la 
scène à une Lamentation est toutefois remise en cause par les auteurs qui se sont penchés sur 
l’œuvre principale au sein du corpus des frères Zuccari, qui la considèrent plutôt comme une 
Pietà (Herrmann Fiore 1999 : 192 ; Acidini Luchinat 1998 : 16). Ce terme ne désigne pas 
l’évènement représenté, mais fait référence à un type d’images : les images de compassion 
(Belting 1996 : 15), dont les représentations figurant la Vierge et le corps de son fils mort sont 
les plus connues. Ainsi, considérer l’œuvre comme une Pietà constitue une information 
intéressante sur la fonction de l’image plutôt que sur son statut iconographique.  
Cristina Acidini Luchinat ajoute que La Vierge et les trois Marie (Fig. 12) correspond à 
l’iconographie des trois Marie au tombeau (Acidini Luchinat 1998 : 16). Selon elle, l’épisode 
renverrait par conséquent au moment de la découverte du tombeau vide du Christ après sa 
résurrection, hypothèse à laquelle se rallient David R. Coffin (1979 : 295-296), Italo Faldi 
(1981 : 178) et Luciano Passini (2002 : 102). Ce postulat concorderait en outre avec 
l’hypothèse concernant la toile de la Galleria Borghese (Fig. 29) proposée par Émile Mâle en 
1932 et par Louis Réau en 1957, dans leur ouvrage respectif sur l’iconographie chrétienne. 
Réau souligne que l’iconographie du concile de Trente, « préoccupée de “solenniserˮ l’art 
familier et parfois trivial de la fin du Moyen Âge », a fait remplacer Joseph et Nicodème par 
des anges dans l’ensevelissement du Christ (Réau 1957 : 525). Or, Mâle et Réau nomment 
justement à titre d’exemple le tableau de Taddeo Zuccaro [sic : Federico Zuccari] de la 
Galleria Borghese (Fig. 29) (Mâle 1951 : 288 ; Réau 1957 : 525). Bien que les auteurs qui ont 
participé à la fortune critique de la chapelle du palazzo Farnese aient écarté cette hypothèse, 
nous sommes au contraire d’avis qu’elle est tout à fait juste pour le Christ mort (Fig. 14) de 
Caprarola.  
Pour le démontrer, il est nécessaire de démêler les composantes du triptyque. La 
présence de saint Jean-Baptiste dans un épisode contemporain à la Crucifixion est 
anachronique puisqu’il est mort avant cet évènement. Aussi, la participation du personnage est 
probablement restreinte au rôle de l’admoniteur, qui désigne et annonce le sacrifice du Christ, 
sans vraiment prendre part à l’action. L’agneau à ses côtés, symbole du Christ sacrifié, et son 
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 « Historically Federico’s scene, with its inclusion of Joseph of Arimathea or Nicodemus in a landscape setting, 
conforms most closely to the moment after Christ’s deposition from the cross, and before his entombment […] » 
(Salomon 1987: 21). L’épisode de la Lamentation se déroule généralement justement entre ces deux actions.  
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doigt pointé vers le Christ mort (Fig. 14) et l’autel confirment cette hypothèse. Ainsi, force est 
de constater que le triptyque ne représente pas un évènement fixe dans l’espace et le temps, 
mais plutôt une réunion idéale de figures qui engage le spectateur à méditer sur le sacrifice du 
Christ. Par exemple, chacune des trois fresques de la chapelle présente un éclairage différent, 
qu’il est possible d’associer à divers moments de la journée. La luminosité entourant saint 
Jean-Baptiste (Fig. 13) rappelle la clarté du jour. Le Christ est, quant à lui, représenté dans une 
atmosphère sombre qui évoque le crépuscule (Fig. 14). Enfin, les lueurs du ciel dans La Vierge 
et les trois Marie (Fig. 12) ressemblent à celles de l’aube. Des explications formelles peuvent 
justifier le choix de ces éclairages. En effet, la présence d’une scène nocturne au centre peut 
servir à la mettre en valeur par le contraste que son obscurité engendre avec la lumière qui 
entre par les deux vitraux qui l’encadrent. Néanmoins, il ne semble pas que ce soit le seul 
motif ayant mené à ce choix pictural. La mise au tombeau est traditionnellement représentée 
au crépuscule (Belting 1996 : 17), en accord avec les évangiles de Marc et Matthieu
31
. Il est 
donc possible d’imaginer que le moment de la journée recréé dans chaque fresque correspond 
à l’évènement qui y est représenté. 
Puisque ces fresques ne peuvent être envisagées comme un tout, il convient d’identifier 
les trois épisodes qui y sont dépeints. Pour ce faire, les définitions et descriptions des épisodes 
de la Passion, consignées par Karl M. Birkmeyer dans son article sur la Pietà de San Remigio 
(1962), s’avèrent utiles32 :  
The Descent from the Cross […] is the depiction of an activity, namely the 
lowering of Christ’s body from the Cross. […] this image tells a story and requires 
at least a minimum of props: several figures, the Cross with a ladder and an 
indication of its placement on Golgotha. The latter feature usually is represented 
by a small mound with the skull and possibly a bone of Adam. […] The 
Deposition represents the lowering of Christ’s body on to the shroud below the 
                                                          
31
 « (42) Déjà le soir était venu, et comme c’était un jour de Préparation, c’est-à-dire une veille de sabbat, (43) un 
membre éminent du conseil, Joseph d’Arimathée, arriva. Il attendait lui aussi le Règne de Dieu. Il eut le courage 
d’entrer chez Pilate pour demander le corps de Jésus. (44) Pilate s’étonna qu’il soit déjà mort. […] (46) Après 
avoir acheté un linceul, Joseph descendit Jésus de la croix et l’enroula dans le linceul. Il le déposa dans une 
tombe qui était creusée dans le rocher et il roula une pierre à l’entrée du tombeau. » (Mc 15 : 42 – 15 : 
47) ; « (57) Le soir venu, arriva un homme riche d’Arimathée, nommé Joseph, qui lui aussi était devenu disciple 
de Jésus. (58) Cet homme alla trouver Pilate et demanda le corps de Jésus. Alors Pilate ordonna de le lui remettre. 
(59) Prenant le corps, Joseph l’enveloppa dans une pièce de lin pur (60) et le déposa dans le tombeau tout neuf 
qu’il s’était fait creuser dans le rocher ; puis il roula une grosse pierre à l’entrée du tombeau et s’en alla » (Mt 27 : 
57-60). Nous soulignons. 
32
 Cette méthodologie a été empruntée à Ann Marie Carroll qui s’en sert pour définir le sujet d’un triptyque de 
Simone Martini (2005 : 39).  
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Cross, the body thus being in a horizontal position in contrast to its more vertical 
position in the Descent. Iconographically, the scene usually is combined with the 
Lamentation. Like the Descent, the Deposition also contains props identifying the 
locale, as does the Entombment pure and proper. It depicts again an activity – in 
Western art the lowering of the body into a sarcophagus – i.e. a biblical-historical 
event that requires several figures as well as reference to the setting, at least the 
sarcophagus (Birkmeyer 1962 : 462-463). 
En bref, la descente de croix et la Déposition sont des représentations « actives » qui se 
déroulent devant la croix. L’absence d’une croix dans la fresque de Federico Zuccari (Fig.  14) 
rend incertaine l’identification du sujet à l’un ou l’autre des deux évènements, bien que le 
Christ figure dans un axe vertical comme dans une descente de croix
33
. Cette position pourrait 
également suggérer que le Christ est sur le point d’être déposé dans son tombeau. Comme 
l’écrit Birkmeyer, la mise au tombeau, comme les deux épisodes précédents, est un évènement 
narratif qui requiert des accessoires dont, évidemment, le sépulcre. Joseph d’Arimathie, 
accompagné ou non de Nicodème, peut aussi prendre part à la scène puisqu’il est responsable 
de l’inhumation du Christ. Un homme soutient justement le Christ dans la composition de 
Federico Zuccari (Fig. 14). Le fait que le tombeau n’y soit pas représenté constitue toutefois 
un obstacle à cette interprétation. En revanche, l’autel, situé immédiatement sous la fresque, 
pourrait jouer ce rôle et évoquer le sépulcre qui n’a pas été peint34 (Fig. 3). D’ailleurs, l’artiste 
semble avoir sous-entendu formellement la descente du Christ dans l’autel. D’une part, la 
courbe fluide de son corps donne au spectateur l’impression que le cadavre glisse vers le bas. 
D’autre part, la composition du triptyque en entier rend également manifeste le mouvement 
vertical descendant du Christ. En effet, les massifs rocheux présents dans La Vierge et les trois 
Marie (Fig. 12) et Saint Jean-Baptiste (Fig. 13) forment une sorte d’entonnoir qui conduit 
l’oeil vers l’autel. Cette descente du Christ vers l’autel confirme l’association de l’autel au 
tombeau.  
Des indices supplémentaires permettent d’avancer cette hypothèse. La métaphore de 
l’autel comme tombeau est ancrée dans l’imaginaire médiéval, comme l’affirme l’historien 
d’art Michael Camille dans un article sur la dévotion à la Passion. Il propose de surcroît 
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 Réau le confirme : « Dans la descente de croix, le cadavre du Christ est suspendu verticalement; dans la 
déposition, il est étendu horizontalement au pied de la croix » (1957 : 518). 
34
 Je remercie sincèrement la professeure Sarah Guérin de m’avoir fait remarquer cet élément. D’ailleurs, Lilian 
H. Zirpolo relève le même phénomène au sujet d’une mise au tombeau, peinte par le Caravage, se trouvant 
aujourd’hui à la Pinacothèque vaticane (Zirpolo 1994 : 180). 
27 
 
qu’elle est encore plus évidente lorsque le retable présente un homme de douleur et des anges 
(Camille 1998 : 194), à l’instar du retable de Caprarola. Cette analogie pourrait en partie être 
liée à la tradition médiévale consistant à placer des reliques de saints dans l’autel ou même, à 
partir du 14
e
 siècle, d’ériger des autels-tombeaux pour certains saints, des pratiques relevées 
par Beth Williamson (Williamson 2004 : 355 ; 360). La métaphore pourrait de ce fait avoir été 
réinvestie dans l’autel de la chapelle du palazzo Farnese, qui ne serait assimilé à rien de moins 
qu’à la tombe du Christ. La « sépulture » reçoit justement les reliques de son propriétaire 
perpétuellement lors de la messe, sous la forme de l’hostie et du vin35.  
Par ailleurs, bien que la forme circulaire de la chapelle puisse revêtir une variété de 
significations
36, Salomon et Partridge soulignent sa parenté avec la configuration de l’église 
du Saint-Sépulcre à Jérusalem, dont l’architecture orbiculaire englobe les lieux de la 
Crucifixion et de l’ensevelissement (Salomon 1987 : 38 ; Partridge et Nugent 1988 : 79). Bien 
que la basilique ait subi de nombreux dommages suivant sa première construction par 
Constantin au 4
e
 siècle, les composantes architecturales initiales de la rotonde contenant la 
tombe du Christ, l’Anastasis, ont résisté aux destructions. Le sanctuaire est composé d’une 
pièce circulaire d’un diamètre de douze mètres, entourée d’un déambulatoire et soutenue par 
six piliers et douze colonnes (Morris 2005 : 35). La chapelle du palazzo Farnese est également 
de forme circulaire ; douze grandes colonnes corinthiennes supportent la voûte et douze piliers 
supportent l’arche des portes et des fresques principales (Fig. 3). Selon Richard Krautheimer, à 
l’époque médiévale, l’acte de copier n’exigeait pas une reproduction exacte de 
l’originale (1993 : 15). De même, plusieurs descriptions et copies de l’église du Saint-Sépulcre 
au Moyen Âge ne sont redevables qu’à un seul des deux chiffres, huit ou douze selon sa 
version, pour le nombre de leurs colonnes (Krautheimer 1993 : 20). La présence de douze 
colonnes et de douze piliers à Caprarola, en plus de faire symboliquement référence au 
nombre d’apôtres, qui sont justement représentés sur les murs, peut être une allusion à 
l’architecture de l’Anastasis. Le fait que ces pilastres n’aient aucune fonction structurelle 
(Salomon 1987 : 9) ajoute à la crédibilité de cette suggestion. Ainsi, par sa construction, la 
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 Sur l’analogie entre reliques et eucharistie, voir aussi Belting (1998a : 114-120).  
36
 D’autres raisons pourraient avoir mené au choix d’une forme circulaire pour la chapelle, notamment la 
perfection attribuée à cette forme par Platon, reprise par de nombreux architectes de la Renaissance dont Alberti 
et Francesco di Giorgio Martini (Salomon 1987 : 5-6). Sur l’iconographie de la forme circulaire à la Renaissance, 
voir Rudolf Wittkower (1971 : 27-32). 
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chapelle du palazzo Farnese réclame sa filiation avec le lieu qui contient la tombe du Christ. 
Cela semble « parfaitement approprié pour une chapelle dont le retable [est] une image du 
Christ mort »
37
 pour reprendre les mots de Loren Partridge et Thomas Nugent (1988 : 79) ; 
d’autant plus que, dans le cas présent, l’association est renforcée par la relation du corps dans 
la fresque avec l’autel en dessous. À la lumière de ces indices, l’identification de la scène à 
une mise au tombeau plutôt qu’à une Lamentation est de plus en plus convaincante.  
Revenons brièvement sur ce que dit Birkmeyer de la Lamentation : 
The Lamentation, not a scriptural subject, can be treated in different ways: as a 
subject by itself, in relation to the Deposition or in combination with the 
Entombment. Paintings of the first kind, developed in Byzantine art, show the 
group of mourners surrounding the body of Christ which is being held by the 
Madonna. Indications as to setting are of little relevance, […]. […], this scene 
remained rare in Western art, whereas the combination with the Entombment 
became the preferred depiction of the Lamentation. […] The body of Christ is 
either resting on the lid of the sarcophagus or is being placed on to it or is being 
lowered into the open sarcophagus while the group of mourners surrounds it and 
wails over his death. In contrast to the Deposition and the Entombment proper, 
action is de-emphasized or even suspended for the sake of the lingering hiatus 
filled with emotion. The same suspension of activity occurs if the Lamentation is 
rendered in relation to the Deposition. But in both instances some props are 
included – the Cross on the mound, the sarcophagus, both with more or less 
elaboration of the landscape – which place the Lamentation into its historical and 
geographical setting. By giving it a locale, the Lamentation remains an event that 
literally took place at the time of the Passion (Birkmeyer 1962 : 463-464). 
La combinaison des épisodes de la Lamentation et de la mise au tombeau constitue donc peut-
être le sujet de la fresque de Zuccari (Fig. 14). Selon Birkmeyer, l’action est interrompue dans 
la Lamentation comme lorsqu’elle est combinée avec la mise au tombeau. Cependant, l’espace 
est plus localisé dans le dernier cas, ce qui coïncide avec la représentation du paysage à 
l’arrière-plan du Christ mort (Fig. 14). En effet, ses rochers et ses arbres pourraient faire 
référence au site choisi pour accueillir la sépulture du Christ selon Salomon (1987 : 21). 
Kristina Herrmann Fiore décrit de la même manière le cadre naturel dans lequel est peint le 
Christ de Taddeo (Fig. 28) et ajoute que « [...] l’environnement rocailleux est assimilable à la 
grotte de la sépulture [...] »
38
 (Herrmann Fiore 2001: 27).  
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 « extremely appropriate for a chapel whose altarpiece was an image of Dead Christ » (Partridge 1988 : 79). 
Nous traduisons. 
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La symbiose des deux épisodes s’avère donc une explication acceptable si les 
personnages se lamentent. Bien que l’homme et les anges puissent paraître légèrement tristes – 
même si, à notre avis, ils arborent plutôt un air solennel –, il en est tout autrement pour la 
Vierge et les trois Marie (Fig. 12.1). La Vierge a les mains jointes, en prière, mais ne semble 
pas accablée. Salomon n’y voit pas une objection au fait d’identifier l’épisode à une 
Lamentation. Selon l’auteure, cela illustre tout simplement le caractère résigné de la Vierge du 
16
e
 siècle face au sacrifice de son fils (Salomon 1987 : 27). Plusieurs théologiens du 16
e
 
siècle, comme le cardinal dominicain Cajetan (v. 1468/1469 – v. 1534), dans De Spasimo 
gloriossime virginis Mariae matris dei (1506), et le jésuite saint Pierre Canisius (1521-1597), 
dans De Maria Virgine (1577), ont écrit sur la nécessité d’évacuer les marques physiques de la 
douleur de Marie sous la croix, une démonstration de sa faiblesse et de sa difficulté à contrôler 
ses émotions (Ellington 2001 : 193)
39. À l’inverse, le fait de réfréner ses émotions illustre sa 
volonté d’offrir son fils en sacrifice pour le salut des hommes (Ellington 2001 : 195) et fait 
d’elle une actrice dans l’œuvre globale de Rédemption. 
Salomon admet donc que la Vierge ne pleure pas. Or, les trois autres femmes ne 
manifestent pas davantage la douleur qu’elles devraient ressentir. Tournées les unes vers les 
autres, elles semblent s’interroger sur ce qui se produit devant elles (Fig. 12.1). Cette attitude 
s’accorde bien plus avec la représentation des trois Marie au tombeau qu’avec l’épisode de la 
Lamentation. Curieusement, la Vierge n’est traditionnellement pas incluse dans l’épisode des 
trois Marie au tombeau, une ambiguïté qui oblige le regardeur à s’interroger sur la raison de sa 
présence. Plusieurs prêcheurs médiévaux pensaient que le Christ était d’abord apparu à sa 
mère une fois ressuscité (Ellington 2001 : 86). La présence de la Vierge dans la fresque 
pourrait ainsi évoquer le moment où le Christ ressuscité est vu pour la première fois en chair et 
en os. La fresque proposerait donc un amalgame de sentiments liés à la Résurrection : 
l’incertitude que ressentent les trois Marie et la certitude qui habite la Vierge. Ceci peut jouer 
un rôle important dans la signification globale du programme.  
En somme, le Saint Jean-Baptiste (Fig. 13), Le Christ mort (Fig. 14) et Les trois Marie 
au tombeau (Fig. 12) ne constituent pas un seul évènement, mais plusieurs moments d’une 
même histoire. À droite, en plein jour, saint Jean-Baptiste (Fig. 13) annonce le sacrifice du 
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 À ce sujet, voir aussi l’article de Harvey E. Hamburgh (1981).  
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Christ et la Rédemption qu’il rend possible. Au centre, au crépuscule, Joseph d’Arimathie 
s’apprête à déposer le Christ dans son sépulcre (Fig. 14). Finalement, à gauche, au lever du 
soleil, la Vierge et les trois Marie (Fig. 12) découvrent le tombeau vide du Christ. Cela dit, ce 
sont des scènes ambiguës : non narratives lorsqu’elles sont isolées, elles incarnent l’histoire du 
sacrifice du Christ en entier lorsqu’elles sont rassemblées. Cette ambiguïté semble 
intentionnelle puisque, notamment grâce à elle, l’image réfère à une Imago Pietatis et incite le 
fidèle à réaliser des dévotions particulières dans la chapelle. 
 
1.3 Réinterprétation renaissante de l’Imago Pietatis 
Dans son article sur la toile de la Galleria Borghese, Kristina Herrmann Fiore soulève, 
sans s’y attarder, la connexion de l’œuvre (Fig. 29) avec l’Imago Pietatis (Herrmann Fiore 
1999 : 187). Émile Mâle le signale également au sujet de l’iconographie du Christ mort avec 
des anges. Cependant, pour lui, seul des anges entourent le Christ dans un tel motif (1951 : 
289), comme c’est le cas dans le Christ mort avec des anges de Rosso Fiorentino (Fig. 30), 
que l’artiste décrit lui-même comme une Imago Pietatis (Nagel 2011 : 97). Considérant que ce 
tableau ferait partie des sources de Taddeo Zuccari pour la création de son œuvre (Salomon 
1987 : 20), il apparaît nécessaire de s’interroger sur la relation entre l’Imago Pietatis et le 
retable de la chapelle du palazzo Farnese
40
. Pour explorer une telle question, il importe de se 
reporter aux caractéristiques de l’Imago Pietatis relevées par Hans Belting dans son ouvrage 
L’ m             b       M y   Â   (1998a). En bref, l’Imago Pietatis est un portrait du 
Christ de la Passion. La mosaïque byzantine qui se trouve dans l’église Santa Croce in 
Gerusalemme (Fig. 31), à Rome, en est probablement l’exemple le plus célèbre. Une légende 
affirme que l’icône est apparue à Grégoire le Grand alors qu’il y célébrait la messe (Belting 
1998a : 42)
41
. Selon Sixten Ringbom, un prédécesseur de Belting dans le champ de recherche 
de l’image dévotionnelle médiévale, le nombre impressionnant d’indulgences qui ont été 
attribuées à la mosaïque par saint Grégoire et les papes successifs aurait contribué à la 
propagation rapide de son culte (Ringbom 1997 : 25). Cette thèse n’est toutefois pas avérée 
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 Outre la reprise de motifs médiévaux, l’insertion d’œuvres médiévales dans des cycles iconographiques est 
fréquente à la Contre-Réforme. À ce sujet, voir Kirstin Noreen (2008) et Laura MacCaskey (2001 : 125). 
41
 La représentation de saint Grégoire en buste directement en face du retable de la chapelle de Caprarola rend 
probante l’association de l’œuvre avec l’Imago Pietatis. Cette idée a été empruntée à Salomon (1987 : 30) qui ne 
met le saint en relation qu’avec l’Ecce Homo (Fig. 37) en grisaille sur la devanture de l’autel. Nous croyons que 
l’association entre les deux fresques est d’autant plus évidente. 
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selon Belting puisque la mosaïque est arrivée en Italie vers 1380, au moment où le culte 
envers l’image était déjà initié (Belting 1998a : 42). Cela dit, son association à des indulgences 
peut avoir eu un impact sur la fortune picturale durable du thème, comme le démontre 
l’exemple du palazzo Farnese. Ce n’est cependant pas la raison qui a permis son 
développement en Occident. Dans les chapitres cinq et six de son ouvrage, Belting tente 
justement de retracer l’origine du motif en Orient et son arrivée en Italie. Au sujet de son 
ascendance, il explique que l’   
[…] icône ne peut être rattachée à aucun des deux genres mis au point par la 
peinture sur panneau orientale […]. Elle associe le buste en gros plan, tel qu’il 
apparaît dans l’icône du Pantocrator, qui relève du premier genre, à la nudité et à 
l’affaissement d’un cadavre, éléments typiques de l’icône de la crucifixion qui 
relève de l’autre genre (Belting 1998a : 141).  
Cette icône composite est d’abord utilisée dans les célébrations entourant le Vendredi et 
le Samedi saints (Belting 1998a : 146-148), alors souvent associée à la représentation de la 
Vierge (Belting 1998a : 156). Elle a également, dès cette époque, pénétré la sphère privée 
(Belting 1998a : 152). C’est à partir du 13e siècle qu’elle apparaît en Occident, en raison de 
l’importante diffusion des images byzantines suite à la prise de Constantinople en 1204 
(Belting 1998a : 172). En Italie, l’Imago Pietatis est intégrée, par exemple, au support de la 
croix de bois peinte, en présentant le Christ crucifié au centre, la Vierge à l’extrémité droite et 
saint Jean l’Évangéliste à l’extrémité gauche (Belting 1998a : 179) comme dans l’œuvre de 
Giotto (Fig. 32). L’Imago Pietatis sur croix de bois peinte constitue donc une image tripartite. 
Le type iconographique a par la suite adopté régulièrement le triptyque comme moyen 
d’expression, notamment dans les prédelles et les tombeaux (Belting 1998a : 37). Cette 
organisation rappelle, à quelques différences près, le triptyque de la chapelle du palazzo 
Farnese : le Christ mort au-dessus de l’autel, accompagné de la Vierge et de saint Jean-
Baptiste. Suivant des besoins narratifs, quelques personnages se joignent au trio. Néanmoins, à 
l’image de la croix de bois médiévale, une figure prime dans chaque fresque : le Christ au 
centre, la Vierge à gauche et saint Jean-Baptiste à droite. Cela pourrait d’ailleurs expliquer la 
présence de la Vierge dans la fresque où figurent les trois Marie (Fig. 12). À Caprarola, Jean-
Baptiste remplace cependant la figure traditionnelle de Jean l’Évangéliste. Ce choix découle 
sans doute d’un besoin iconographique. Le Baptiste aurait été peint pour contribuer au 
discours particulier véhiculé au sein de la chapelle, qui sera développé dans les prochaines 
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sections. Considérant tout cela, la structure du programme de la chapelle du palazzo Farnese, 
par sa similitude à celle de la croix de bois peinte médiévale, est probablement héritée du 
modèle médiéval tripartite de l’Imago Pietatis. 
D’autres éléments permettent de rattacher le retable à une Imago Pietatis, notamment 
l’association que propose Belting entre cette iconographie et le genre du portrait (Belting 
1998a : 4). La fresque de Zuccari (Fig. 14) ne figure pas un buste du Christ mort, comme cela 
est souvent le cas de l’Imago Pietatis, mais une représentation en pied du personnage. 
Cependant, l’importance donnée au Sauveur dans l’œuvre s’approche de « l’usage 
traditionnel » du portrait selon Belting, dans lequel « le portrait est à lui-même son propre 
sujet ou contenu, car le personnage évoqué “en constitue à lui seul le thème” » (Bauch, cité 
par Belting 1998a : 5). En effet, le format de la fresque, étroit et haut, resserre le cadrage 
autour du corps du Christ. Les autres personnages sont comprimés les uns contre les autres, de 
manière à focaliser l’attention du regardeur sur le Christ, qui occupe la majorité de l’espace de 
l’œuvre, comme s’il « “en constitue à lui seul le thème” » (Bauch, cité par Belting 1998a : 5). 
De plus, le Christ étant placé très près du plan de la représentation, cet encadrement le projette 
vers le regardeur. C’est cette proximité du dévot avec le Sauveur que le Christ de Zuccari 
partage avec l’Imago Pietatis. D’ailleurs, cet accent mis sur le Christ est amplifié par 
l’apparente absence de narration lorsque la fresque est considérée de façon isolée. 
L’identification du retable à une mise au tombeau ne le rend pas de facto narratif, mais le 
place plutôt dans un entre-deux typique de l’Imago Pietatis, entre narratif et iconique. Belting 
souligne en effet l’ambiguïté narrative de l’archétype oriental :  
[…] l’icône de la Passion n’est pas plus une représentation intemporelle du Christ 
que le récit d’une action. Certes, la pose du personnage comporte un élément 
narratif ; toutefois, le moment de l’action ne correspond à aucune des stations 
connues de la croix (Belting 1998a : 142). 
Cette ambivalence persiste à la Renaissance. En effet, il existe des précédents de 
l’adaptation de l’icône médiévale que réalise Zuccari à Caprarola et ceux-ci mettent justement 
l’accent sur la dualité entre icône et narration. Nous pensons ici à Giovanni Bellini, qui a 
repris, près d’un siècle avant Zuccari, le motif de l’Imago Pietatis et son iconicité dans sa 
Pietà de 1460 (Fig. 33), aujourd’hui conservée à la Pinacothèque de Brera à Milan. La 
proximité des personnages du plan de la représentation rappelle l’icône médiévale. Bellini l’a 
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cependant insérée dans une historia
42
 par l’inclusion de plusieurs personnages engagés dans 
un semblant d’action (Belting 1996 : 27). Ainsi, à la manière de Bellini, Zuccari aurait pu 
adapter l’Imago Pietatis aux exigences de la théorie de l’art de la Renaissance en incorporant 
notamment le personnage de Joseph d’Arimathie. Comme le mentionne Salomon (1987 : 21), 
à lui seul, le personnage introduit dans la scène statique de Taddeo Zuccari une possibilité de 
narration, faisant cadrer par le fait même l’icône médiévale dans l’art discursif de la 
Renaissance. 
Comme cela a été précisé précédemment, la souffrance du Christ est à peine suggérée 
dans l’œuvre de Zuccari (Fig. 14) et nous pourrions penser que cette caractéristique entre en 
contradiction avec l’Imago Pietatis, un homme de douleur. Toutefois, ce n’est pas le cas, 
comme l’explique Belting : « la métaphore du sommeil, qui est censée présenter de manière 
convaincante la simultanéité paradoxale de la mort humaine et de la vie divine dans la seule 
personne du Christ, revient souvent dans les textes liturgiques » (Belting 1998a : 149). 
Salomon compare cet état à la « victoire du Christ sur la mort »
43
 (Salomon 1987 : 22) et 
relève des éléments du décor de la chapelle qui confirment cette interprétation : « Above his 
body, green trees flourish as a further indication of renewed life » (Salomon 1987 : 22). Son 
corps, à la fois affaissé et prêt à se lever pour ressusciter, corrobore cette hypothèse. La 
Résurrection est donc prospective dans le corps mort et ambigu du Christ, mais également 
dans l’épisode des trois Marie au tombeau puisque les trois femmes ne découvrent pas le corps 
ressuscité, mais le sépulcre vide du Christ. Cette anticipation de la Résurrection contribue à 
entretenir chez le dévot l’espoir de ce moment, idée dont il sera question dans la dernière 
section de ce chapitre. 
En définitive, les ressemblances nombreuses de la fresque de Zuccari (Fig. 14) avec 
l’Imago Pietatis – la tripartition dans la chapelle, l’effet de proximité entre le Christ et le dévot 
et l’ambivalence entre iconicité et narration – suggèrent qu’il s’agit bien d’une réinterprétation 
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 Ce concept phare de l’art de la Renaissance apparaît dès 1435 dans le traité De Pictura rédigé par Leon Battista 
Alberti. L’auteur y précise que la peinture doit présenter une historia : « Je parlerai donc, en omettant toute autre 
chose, de ce que je fais lorsque je peins. Je trace d’abord sur la surface à peindre un quadrilatère de la grandeur 
que je veux, fait d’angles droits, et qui est pour moi une fenêtre ouverte par laquelle on puisse regarder 
l’histoire […] » (Alberti 1993 : 115). Jean Louis Schefer note à ce sujet : « […] le programme “réalisteˮ d’Alberti 
exige que la peinture montre et raconte. Dans sa définition la plus formelle, l’historia est un agencement de 
parties (de corps, de personnages, de choses) doté de sens » (Schefer, dans Alberti 1993 : 115). 
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 « […] Christ’s triumphs over death […] » (Salomon 1987 : 22). Nous traduisons librement. 
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de l’archétype médiéval. D’ailleurs, il suffit de considérer d’autres réalisations de l’artiste pour 
s’apercevoir que cet emprunt n’est pas improbable. En effet, Livia Stoenescu a récemment 
démontré que Federico Zuccari a combiné des rappels de l’art dévotionnel du Moyen Âge et 
des exigences artistiques de la Renaissance dans le retable de la basilique San Prassede, réalisé 
en 1594. Formellement, La rencontre du Christ et de Véronique sur le chemin de la Passion 
(Fig. 34) reprend, par la représentation du Christ de profil, les formules graphiques de 
l’imagerie numismatique et de la xylogravure médiévale, tout en incluant le Christ, central, 
dans un épisode narratif à la manière des peintres de la Renaissance (Stoenescu 2011). La 
méthode employée par Zuccari pour la réalisation du retable (Fig. 14) de la chapelle du 
palazzo Farnese est semblable : certaines caractéristiques de l’Imago Pietatis semblent être 
adaptées au contexte artistique contemporain. L’inclusion de Joseph d’Arimathie en est 
l’exemple le plus évident. Néanmoins, ce n’est pas la volonté narrative, mais bien la reprise 
d’une imagerie antérieure, qui est la plus surprenante. Stoenescu explique que, dans le cas du 
retable de la basilique San Prassede (Fig. 34), la gravure, puisqu’elle assure une perpétuation 
exacte de l’original par le procédé d’impression, est un objet de dévotion privilégié parce 
qu’elle est le substitut du saint représenté. Par la référence à la gravure, le Christ représenté 
gagne en authenticité et devient un réceptacle idéal pour la prière (Stoenescu 2011 : 427). 
De plus, Stoenescu propose que Zuccari incite également à la dévotion par le rappel de 
la figure du Christ pantocrator visible dans la voûte de la chapelle Saint-Zénon, située en face 
du retable dans la basilique. L’affiliation à une chapelle construite au 9e siècle inscrit encore 
davantage le retable dans une imagerie et un contexte dévotionnel antérieur (Stoenescu 2011 : 
439). L’architecture fait peut-être également partie de la stratégie de construction de sens à 
Caprarola. En effet, comme nous l’avons vu, la chapelle a été conçue pour imiter l’église du 
Saint-Sépulcre à Jérusalem. Cette référence sert peut-être, comme dans le cas soulevé par 
Stoenescu, à renforcer l’invitation à des pratiques dévotionnelles particulières, à l’image de 
celles effectuées à l’endroit de la véritable tombe du Christ. Ainsi, une formule antérieure est 
employée dans la peinture et l’architecture pour favoriser chez le spectateur un rapport à 
l’image hérité du Moyen Âge à travers une œuvre qui correspond aux exigences 
contemporaines. À la manière du retable de la basilique San Prassede, le programme 
iconographique de la chapelle du palazzo Farnese pourrait faire allusion à l’Imago Pietatis et à 
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l’Anastasis dans le but d’inciter le regardeur à un type de dévotion comparable à celui qui leur 
était réservé.  
Deux usages principaux ont été reliés à l’Imago Pietatis. D’abord, sa représentation sur 
un retable évoque l’Eucharistie et lui permet de participer symboliquement à la liturgie lors de 
la messe (Belting 1998a : 106). Ensuite, son sujet au sens propre, le Christ durant sa Passion, 
encourage le fidèle à réaliser une dévotion plus individuelle sur ce thème (Belting 1998a : 45). 
Dans la section suivante, les implications eucharistiques de l’Imago Pietatis seront présentées 
et préciséments repérées dans la fresque centrale de la chapelle Farnese, confirmant 
l’hypothèse selon laquelle le décor participe à un niveau fondamental aux pratiques liturgiques 
se déroulant dans la chapelle. Nous proposerons par la suite que des pratiques dévotionnelles 
plus individuelles – là encore liées à l’Imago Pietatis, en tant que symbole général de la 
Passion – devaient avoir cours dans ce lieu de culte privé. Les méditations qui en découlaient 
devaient probablement être orientées vers la résurrection du Christ comme gage de 
Rédemption. Ainsi, après avoir analysé en profondeur l’iconographie et la forme des œuvres, 
nous nous attarderons maintenant au troisième paramètre de la théorie de Belting : le public et 
son rapport aux fresques de la chapelle. 
Tout au long de son article, Stoenescu (2011) met l’accent sur le fait que les modèles 
iconographiques de la basilique San Prassede sont choisis par l’artiste. Toutefois, le fait que 
ces références servent également aux ambitions politiques du mécène de la chapelle nous 
laisse croire que c’est le cardinal qui a prévu un tel programme. En effet, l’assimilation de la 
chapelle à l’église du Saint-Sépulcre montre Caprarola comme une nouvelle Jérusalem, et 
Alessandro Farnese comme un nouveau chef de l’Église. Cette stratégie a aussi été mise à 
profit dans les autres salles de la villa, notamment dans la salle des cartes géographiques, où 
les cartes de Rome et de Judée sont juxtaposées pour identifier la première comme le nouveau 
siège de l’Église chrétienne (Partridge 1995b : 439). De plus, lors de la visite de Grégoire XIII 
en 1578, le cardinal recrée l’entrée du Christ à Jérusalem en offrant au pape un mulet pour 
monter jusqu’à la villa (Partridge 1978 : 528-529), assimilant ce faisant Caprarola à Jérusalem. 
De la même manière, le cardinal est honoré comme un successeur adéquat pour diriger 
l’Église par la relation que l’architecture et la peinture établissent entre sa chapelle à Caprarola 
et l’église du Saint-Sépulcre. De toute évidence, il s’agit d’une comparaison souhaitée par le 
propriétaire de la villa, ce qui confirme qu’il ait participé à la création du programme 
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iconographique qui met de l’avant l’Imago Pietatis. Il est donc fort probable que le cardinal ait 
pris part au choix des usages dévotionnels proposés dans  les fresques de sa chapelle. 
 
1.4 Regarder et consommer le corps du Christ 
Cette section se penchera d’abord sur les significations eucharistiques dégagées par 
l’Imago Pietatis et son rôle dans la liturgie. C’est l’ambiguïté narrative du portrait du Christ 
mort qui pousse Belting à s’interroger sur le symbolisme qu’il dissimule. L’auteur discute de 
plusieurs exemples, dont un petit autel réalisé par un artiste du nord du Rhin vers 1425 (Fig. 
35), qui possède des caractéristiques similaires à celles du retable du palazzo Farnese. Le bas-
relief, conservé au Staatliche Museen à Berlin, figure le Christ mort supporté par un ange, 
comme dans l’oeuvre de Taddeo Zuccari (Fig. 28). Au sujet de l’autel, Belting propose le 
raisonnement suivant :  
[…] on ne rencontre nulle part dans l’Évangile le Christ mort porté par un ange. 
Quelle situation nous montre-t-on s’il ne s’agit pas d’un épisode de la vie de 
Jésus ? Le seul cas où des bras portent son corps est la descente de croix, mais 
aucun ange n’y intervient. Celui de l’autel semble en outre vouloir nous présenter 
le Christ mort. Bien plus, on dirait qu’il nous invite à le recevoir. On a vu dans cet 
ange une des épiclèses de la messe qui, suivant le texte de la prière, porte aux 
cieux le sacrifice offert sur l’autel. Mais pourquoi celui qui soutient la figure 
sacrificielle représentant l’hostie nous l’offre-t-il ? Il est effectivement un moment 
du culte où le fidèle reçoit le corps du Christ, et c’est la communion (Belting 
1998a : 104). 
Autrement dit, l’Imago Pietatis représente, entre autres, le corps du Christ offert aux fidèles. 
De cette manière, le croyant du 13
e
 siècle qui, depuis récemment, avait besoin de « voir ce 
qu’il était censé croire » (Belting 1998a : 114), conçoit plus aisément le miracle de la 
Transsubstantiation qui s’opère devant lui lors de la messe : « La transformation du corps 
sacramentel du Christ en son corps visible [sur la fresque] était la preuve vécue de 
la “présence réelleˮ affirmée par le dogme » (Belting 1998a : 106). C’est d’ailleurs dans un 
contexte où l’hostie occupe une place croissante dans l’exercice du culte que l’Imago Pietatis 
se diffuse en Occident. En effet, de nouveaux rituels sont initiés au Moyen Âge, notamment 
l’élévation de l’hostie durant la messe et son exposition lors de fêtes dédiées au Corpus Christi 
(Belting 1998a : 114). L’hostie remplace même le corps du Christ, puisqu’elle en est le 
symbole, dans des rites reconstituant la Passion (Belting 1998a : 102). Ces pratiques cultuelles 
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acquièrent ainsi un rôle analogue à l’Imago Pietatis, celui de convaincre le fidèle que l’hostie 
est le vrai corps du Christ (Belting 1998a : 112). 
À l’instar de l’autel discuté précédemment, la version du retable de Caprarola peinte par 
Taddeo Zuccari (Fig. 28) peut fort probablement figurer la présentation du corps du Christ aux 
fidèles, une interprétation assez classique soulevée précédemment par Partridge (1969 : 83). 
Comme nous l’avons souligné plus tôt, la fresque du palazzo Farnese (Fig. 14) est redevable à 
l’œuvre de Taddeo, à un détail près : le remplacement d’un ange par Joseph d’Arimathie. 
Malgré cette transformation, le discours eucharistique d’origine n’est pas supprimé (Salomon 
1987 : 21). Bien que le sujet soit actualisé selon les critères artistiques contemporains, 
l’homme présente le corps du Christ, comme le faisait l’ange du tableau de Taddeo (Fig. 28). 
Alexander Nagel est d’ailleurs du même avis au sujet de la Mise au tombeau de Michel-
Ange (Fig. 36), conservée à la National Gallery de Londres (2000 : 81-83). À Caprarola, 
Salomon suggère encore que le traitement formel et iconographique contribue à la 
conservation du sens sacramentel du retable : « Christ’s muscular body and foreshortened 
knees emphasize the corporeality of the Eucharistic offering during the mass, which is 
visualized in its earthly form of grapes and grapevines in the spandrels above the altarpiece » 
(Salomon 1987 : 22).  
Le spécialiste de l’art siennois médiéval Henk van Os prévient cependant les chercheurs 
des égarements possibles liés à la recherche des significations eucharistiques des retables :  
[…] altarpieces contain Eucharistic symbolism as a matter of course. There is 
nothing special about this because they were made for this purpose. Thus the 
conspicuous representation of a Man of Sorrows in an altarpiece does not 
necessarily indicate that the people who commissioned the painting had a special 
interest in the cult of Corpus Domini (Os 1990 : 27). 
En dépit de cela, certains éléments portent à croire que le Christ mort (Fig. 14) de Caprarola 
est spécialement conçu pour véhiculer un discours eucharistique. D’abord, l’Imago Pietatis de 
la fresque est doublée d’un buste du Christ de la Passion, ou Ecce Homo, dépeint en grisaille 
jaunâtre sur la paroi frontale de l’autel (Fig. 37). Comme le souligne Salomon, cette image est 
encore plus près du prototype de l’Imago Pietatis (1987 : 24). Elle réitère de cette manière les 
idées présentes dans le retable. En outre, la localisation de la grisaille peut servir à informer le 
spectateur de l’existence d’une dévotion particulière dans la chapelle, à la manière d’une 
dédicace inscrite sur l’autel. Compte tenu de cela, l’Imago Pietatis sur l’autel (Fig. 37) 
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corroborerait l’« intérêt particulier dans le culte du Corpus Domini »44 (Os 1990 : 27) exprimé 
dans le retable.  
De surcroît, Belting souligne l’apport de saint Jean-Baptiste à l’Imago Pietatis. 
Désignant le Christ comme l’agneau du sacrifice, le saint amplifie le discours eucharistique 
(1998a : 111). Saint Jean-Baptiste joue sans doute aussi ce rôle à Caprarola. Les différences 
que l’on peut observer entre le dessin préparatoire de Zuccari (Fig. 38) et la fresque de la 
chapelle (Fig. 13)
45
 indiquent qu’un accent particulier est donné au sacrifice du Christ. Par 
rapport au dessin préparatoire (Fig. 38), l’artiste a supprimé les personnages entourant le 
Baptiste, pour ne conserver que l’agneau, symbole du Christ sacrifié. De plus, au lieu de 
regarder dans la direction opposée à celle du Christ et de lever le doigt vers le ciel, saint Jean-
Baptiste regarde le Christ et pointe l’autel, ce qui met en relief l’annonce du sacrifice que fait 
le personnage. Il s’agit d’un procédé assez fréquent dans les cycles iconographiques religieux 
de l’époque. David Davies le relève par exemple dans le retable central de l’église Santo 
Domingo el Antiguo, à Tolède, peint par El Greco (Fig. 39) (Davies 1990 : 227-228). À ceci 
s’ajoute le lien particulier que le personnage entretient avec la liturgie : « Moreover, before 
distributing Communion, the priest held up the host and said, “Ecce Agnus Deiˮ (Behold the 
Lamb of God). In these cases, the priest literally indicated the Lamb of God to which St John 
the Baptist is pointing […] » (Davies 1990 : 229). Le saint Jean-Baptiste représenté dans la 
chapelle du palazzo Farnese est assez contemporain et très semblable à celui d’El Greco 
(Fig. 39.1), isolé dans un format vertical et pointant l’autel. Par conséquent, à Caprarola 
comme à Santo Domingo el Antiguo, le personnage dédouble le rôle du prêtre durant la messe 
et sa présence annonce perpétuellement le sacrifice à venir dans la chapelle sous la forme de 
l’Eucharistie. Aussi, sa participation au discours sacramentel expliquerait qu’il ait remplacé 
saint Jean l’Évangéliste, qui se trouve à gauche du Christ dans les triptyques médiévaux 
figurant l’Imago Pietatis. 
La présence des apôtres sur les autres murs (Fig. 16-27) participe elle aussi à cette 
symbolique. Salomon propose en effet que les disciples sont dépeints si réellement qu’ils 
semblent prendre part aux célébrations qui se déroulent dans la chapelle (Salomon 1987 : 29). 
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 « a special interest in the cult of Corpus Domini » (Os 1990: 27). Nous traduisons. 
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 Partridge a signalé en 1999 que des modifications avaient été réalisées, mais n’en a pas donné le détail 
(Partridge 1999 : 173). 
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Il est même possible de suggérer que leur représentation en pied autour du Christ sacrifié 
évoque leur réunion ultime, la Cène, lors de laquelle s’est déroulée la toute première 
célébration du rite eucharistique. Au sujet d’une série d’apôtres peinte dans la sacristie de la 
cathédrale de Tolède par El Greco, Davis affirme qu’une telle signification est fort probable 
(Davies 1990 : 219). De la même manière, l’assemblée d’apôtres représentée à Caprarola peut 
constituer une réitération du dernier repas, auquel le public peut s’imaginer prendre part, 
chaque fois que l’hostie est consacrée durant la messe. La présence des saints Laurent (Fig. 8) 
et Étienne (Fig. 10.1), en haut des portes qui mènent à la chapelle, complète le discours 
sacramentel qui y est véhiculé. Leur rôle de diacre, une fonction liée à l’administration des 
sacrements, a pu entrer en jeu dans le choix de ces saints. En définitive, une mise en scène 
aussi explicite de l’Eucharistie ne peut être le fruit du hasard. La chapelle en entier, et 
particulièrement le retable, a donc probablement été décorée afin de matérialiser ce dogme.  
Un culte spécifique voué à l’Eucharistie dans la chapelle n’est pas tellement surprenant, 
et ce, principalement pour deux raisons. Premièrement, d’autres exemples du mécénat 
artistique de son propriétaire, le cardinal Alessandro Farnese, montrent la valorisation de ce 
thème. Selon Patricia Rubin (1987), le programme iconographique de sa chapelle privée au 
palazzo della Cancelleria, à Rome, fait allusion aux différents sacrements, dont l’Eucharistie. 
L’auteure signale également que la lutte du pape Paul III, grand-père du cardinal, contre les 
protestants, s’est concentrée particulièrement autour de la question de l’Eucharistie. 
L’aménagement de la chapelle Pauline en est un premier exemple. Construite par Antonio da 
Sangallo le Jeune entre 1537 et 1539, la chapelle est commandée par Paul III pour accueillir 
les cérémonies qui entourent l’Eucharistie. Durant les cérémonies de Pâques, elle est entre 
autres utilisée pour recréer les derniers moments du Christ : l’hostie, en remplacement du 
corps du Christ, y est exposée dans une structure temporaire qui faisait office de sépulcre dans 
la chapelle (Kuntz 2003 : 231). De plus, en 1539, par la bulle Dominus Noster, Paul III 
officialise l’institution de la confraternité du Sacratissimo Corpo di Cristo, une organisation 
dont le mandat est d’encourager la dévotion envers le sacrement (Rubin 1987 : 104). Les 
réalisations de Paul III sont finalement mises en valeur dans le livre d’heures d’Alessandro 
Farnese, où le pape est figuré portant l’hostie dans la P              ’honneur du Corpus 
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Christi (Fig. 40) (Rubin 1987 : 104)
46
. Cette enluminure accompagne la Litanie de tous les 
saints, une prière qui n’est généralement pas illustrée dans les livres d’heures (Cerney 1984 : 
149). La représentation d’une célébration en l’honneur de l’Eucharistie dans ce contexte est 
novatrice. Par conséquent, elle indique clairement l’importance du rite pour le mécène. 
Toutefois, nous avons vu qu’elle lui permet également de s’associer à son grand-père, un 
moyen subtil de se montrer digne de la tiare pontificale à l’instar de son ancêtre.  
Deuxièmement, la glorification de l’Eucharistie est commune dans le contexte post-
tridentin. Ce sacrement, et la Transsubstantiation qui s’opère lors de son exercice, fait partie 
des dogmes catholiques qui sont remis en cause par les protestants. Il est pour cette raison 
réaffirmé lors de la treizième session du Concile de Trente en 1551 (Schroeder 1941 : 73). Le 
décor de la chapelle s’accorde ainsi parfaitement aux idéaux formulés par le concile.  
Ce culte particulier voué à l’Eucharistie nous permet de proposer que la chapelle a été 
décorée pour accueillir des cérémonies liturgiques. L’architecture, propice à la célébration et à 
l’audition de la messe, le confirme. Cela ne signifie par pour autant qu’elle ne peut être un lieu 
de dévotion individuelle. Le cardinal utilise peut-être une pièce de ses appartements privés 
pour réaliser des prières dans un cadre plus intime, mais aucune n’est officiellement nommée 
chapelle ou oratoire
47
. Ainsi, la prochaine section sera consacrée à la possibilité que la 
chapelle puisse, par le biais de son retable, servir également à la dévotion personnelle 
d’Alessandro Farnese. 
 
1.5 Méditer sur la Résurrection et la Rédemption 
C’est une fois de plus grâce à l’assimilation du Christ mort (Fig. 14) à une Imago 
Pietatis qu’il est possible de suggérer la fonction dévotionnelle de la fresque. Au Moyen Âge, 
l’Imago Pietatis apparaît aussi dans un contexte extra liturgique, comme une image de 
dévotion sur la Passion de manière générale (Belting 1998a : 45). La prédication devient au 
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 Les commentaires contenus dans la version du livre d’heures que nous avons consultée (1976 : f. 72v-73) 
confirment ce portrait. Cependant, le personnage représenté est minuscule et il nous semble très difficile 
d’envisager que quelqu’un ait pu y reconnaître Paul III. Mary Jeannette Cerney et Elena Calvillo ne le soulignent 
pas non plus dans leurs thèses de doctorat sur le sujet (1984 ; 2003). Calvillo mentionne plutôt le portrait de Paul 
III sous les traits du prêtre qui réalise le rite dans la Circoncision (2003 : 302). 
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 Il posséde trois studioli, dont la Camera della Penitenza. Cette salle présente clairement dans ses fresques un 
discours sur l’ascétisme (Partridge 1995a). Partridge soutient cependant qu’il est improbable que le cardinal y 
médite sur la repentance (Partridge 1995a : 159). L’inverse ne rend cependant pas impossible la réalisation de 





 siècle une pratique courante et les images sont utilisées pour donner vie aux sermons 
(Belting 1998a : 189-190). Par exemple, Belting relève que « le sermon sur la croix et la croix 
peinte dressée sur le jubé se faisaient écho » (Belting 1998a : 190). La mystique de la Passion, 
autrement dit des drames théâtraux mettant en scène les épisodes de la Passion, connaît 
également une grande popularité (Belting 1998a : 185-189). Tout ceci contribue à encourager 
une piété particulière vouée à la Passion, dans laquelle l’Imago Pietatis est polysémique 
(Belting 1998a : 205). À notre avis, à l’image du modèle médiéval, la réponse dévotionnelle 
du public aux œuvres peut s’effectuer de plus d’une manière dans la chapelle du palazzo 
Farnese.  
La dévotion pour l’Imago Pietatis au Moyen Âge se traduit d’abord comme une 
compassio, c’est-à-dire une attitude empathique de la part du dévot l’amenant à vivre lui aussi 
la douleur des personnages représentés. R. N. Swanson, spécialiste de l’histoire religieuse et 
des pratiques cultuelles du Moyen Âge à la Renaissance, souligne la dimension privée d’une 
telle dévotion : « The intensity of such devotion is necessarily exclusive and asocial: the focus 
is on the personal link with Christ, rather than on sharing a devotional experience with 
others » (Swanson 1998 : 14). Cet état d’esprit particulier face à l’Imago Pietatis a été initié 
par les Franciscains, dont le mécénat a produit une des premières occurrences italiennes de 
l’Imago Pietatis sur croix peinte, comme l’explique Belting : 
[…] cette représentation nouvelle du Christ est le symbole de la méditation sur la 
Passion propre aux Franciscains dont la vision des souffrances et de la mort du 
Christ participait d’une expérience affective des évènements, fondée sur la 
compassio. Dans le panneau peint, la figure principale n’était pas la seule à inciter 
à la pitié. Deux autres personnages assumaient une fonction de médiation pour 
l’empathie du spectateur. Ce sont, non sans raison, la Vierge et l’apôtre Jean qui, 
dans leur dialogue avec le Christ mourant et par leur douleur devant le Christ mort, 
offraient au spectateur un modèle de comportement (Belting 1998a : 180).  
Belting accorde cette même responsabilité à la Vierge et à l’apôtre représentés dans la 
Pietà (Fig. 33) de Giovanni Bellini (1996 : 36). Selon l’auteur, la Vierge en prière exemplifie 
généralement l’attitude idéale du dévot (Belting 1998a : 180), alors que le regard de saint Jean, 
porté à l’extérieur de l’image, invite le spectateur à ressentir la douleur des protagonistes de la 
fresque (Belting 1996 : 36). Dans la chapelle de Caprarola, saint Jean-Baptiste (Fig. 13) joue 
de toute évidence un rôle similaire. Son regard interpelle le spectateur, tandis que son bras lui 
indique ce sur quoi porter son attention. Il n’a cependant pas la même attitude de contrition 
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que le personnage de Bellini. Son expression impassible pourrait contribuer au discours 
proposé par le programme iconographique de la chapelle. L’attitude du Baptiste pourrait 
insuffler au dévot l’espoir de la Résurrection implicite dans le sacrifice christique plutôt que la 
douleur qui en découle.  
En effet, plusieurs arguments suggèrent que le programme de la chapelle est construit de 
manière à induire une méditation très précise sur le sacrifice du Christ comme gage de sa 
résurrection et de la rédemption des hommes. Le triptyque, comme nous l’avons vu, présente 
une succession d’épisodes entourant la Passion, comme une histoire se déroulant sur les murs 
à mesure que le fidèle en prend connaissance. Seulement, entre La mise au tombeau (Fig. 14) 
et Les trois Marie au tombeau (Fig. 12), un épisode manque à l’appel : la résurrection du 
Christ. La scène est en fait représentée en grisaille dans un tondo (Fig. 41) derrière l’autel, 
sous la fresque principale. Tous les éléments sont réunis : le Christ levant l’étendard de la 
Résurrection, le tombeau et même les soldats endormis. Partridge a évoqué l’allusion au Salut 
dans le programme de la chapelle mais, selon lui, « ce n’est expliqué clairement nulle part 
excepté dans la presque invisible résurrection du Christ » (Partridge 1969 : 117)
48
. Au 
contraire, il semble que cette image constitue un élément central du programme 
iconographique. Certes, elle est invisible pour quiconque se trouve devant l’autel, mais elle ne 
l’est pas pour le cardinal. À partir de la cellule privée qu’il possède pour écouter la messe, 
Alessandro Farnese a une vue directe sur l’autel et le retable (Fig. 14), mais la fenêtre lui offre 
également un angle de vision qui lui permet d’examiner ce qui est représenté derrière l’autel 
(Salomon 1987 : 26). La contemplation du Christ ressuscité devait rappeler continuellement au 
cardinal dans sa loge, même durant la messe, la réflexion qu’il devait réaliser sur l’importance 
du sacrifice christique. En effet, selon la première épître aux Corinthiens, la résurrection du 
Christ est gage de la résurrection future des hommes :  
Si l’on proclame que le Christ est ressuscité des morts, comment certains d’entre 
vous disent-ils qu’il n’y a pas de résurrection des morts ? S’il n’y a pas de 
résurrection des morts, Christ non plus n’est pas ressuscité, et si Christ n’est pas 
ressuscité, notre prédication est vide, et vide aussi votre foi (1 Co 15 : 12-14). 
Par conséquent, l’exposition de la résurrection du Christ aux yeux du cardinal est un moyen de 
lui rappeler constamment l’espoir de son propre salut. Sa position dans la pièce, au sein des 
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apôtres, fait même de lui leur égal et leur successeur, rendant plus concret son salut futur 
(Salomon 1987 : 36). 
Bien que la décoration soit réalisée de manière à permettre au cardinal en particulier 
d’effectuer ce type de dévotion49, il n’est pas exclu que les plus perspicaces des auditeurs de la 
messe puissent aussi repérer le deuxième sens inscrit dans les décors. Par l’observation du 
retable (Fig. 14), dans lequel le Christ « endormi » pourrait ressusciter à tout moment, en 
conjonction avec Les trois Marie au tombeau (Fig. 12), dans laquelle les lueurs de l’aube 
pourraient représenter l’espoir, le fidèle peut facilement imaginer l’évènement manquant entre 
les deux épisodes : la résurrection du Christ. L’assimilation d’une telle conclusion est 
également favorisée par le moment de la journée où les fidèles se retrouvaient généralement 
dans la chapelle. Selon le docteur en théologie Jean Grancolas (v. 1660-1732), la célébration 
de la messe a été fixée à l’heure canoniale de Tierce, c’est-à-dire neuf heures du matin, dès le 
second Concile d’Orléans en 538, un précepte réitéré dans les conciles subséquents (1697 : 
429). Bien qu’elle puisse avoir lieu le soir dans certains cas, notamment au carême, la norme 
est de la célébrer le matin, parce que la communion doit être réalisée à jeun (Grancolas 1697 : 
431). Les décrets du Concile de Trente ne spécifient pas l’heure à laquelle l’office liturgique 
doit se dérouler, mais on peut y lire que cela doit être fait à l’heure adéquate50 (Schroeder 
1941 : 151), sans doute à Tierce. Alessandro Farnese semble avoir pris cela en considération 
dans la planification architecturale et artistique de sa chapelle. En effet, la chapelle étant 
disposée dans le coin est, les rayons du soleil levant y pénètrent par les fenêtres adjacentes à la 
fresque d’autel et créent une auréole lumineuse autour du Christ mort (Fig. 14). Ceci permet 
d’imaginer, moyennant un certain effort, la résurrection imminente du Christ.  
Cette manière de présenter l’objet de la méditation n’est pas étrangère au contexte 
spirituel de l’époque. En effet, la réalisation du programme a lieu quelques années après 
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 Cela en dit long sur l’opinion d’Alessandro Farnese au sujet du droit d’accéder au Salut. Gérard Labrot est 
d’avis que les membres de la famille Farnese ne doutent en aucun cas du bien-fondé des actions qu’ils posent et 
du fait qu’elles les mèneront au paradis (1970 : 100). Il ajoute qu’ils se savent élus et que cette croyance est 
inscrite au sein du programme iconographique de la villa en entier : « en illustrant leur conduite au moyen de 
personnages élus, [ils] ne sont pas loin eux-mêmes de se présenter à nous comme une famille qui bénéficie de la 
dilection divine » (Labrot 1970 : 102). L’insistance sur le personnage de David dans le programme 
iconographique de la villa – sur la voûte de la chapelle, dans la Stanza dei Giudizi et dans la Sala degli Angeli – 
en témoigne : « […] David est protégé par Dieu : malgré ses errements et ses fautes, il est roi et Dieu ne 
l’abandonne jamais […] » (Labrot 1970 : 102). 
50
 « […] they shall by ordinance and prescribed penalties provide that priests do not celebrate at other than proper 
hours […] » (Schroeder 1941 : 151). 
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l’approbation par Paul III, en 1548, des Exercices spirituels de saint Ignace de Loyola. Destiné 
à l’enseignant (Loyola 1982 : 20), l’ouvrage contient plusieurs conseils sur l’approche 
pédagogique à favoriser, dont celui de ne pas donner toutes les clés de lecture à l’exercitant 
dans le but de le laisser découvrir par lui-même certains aspects de sa méditation (Loyola 
1982 : 51). Dans la chapelle du palazzo Farnese, le choix de dissimuler La Résurrection (Fig. 
41) rend le programme plus hermétique. Seule une contemplation active de l’ensemble 
permettrait au dévot de déchiffrer le symbolisme relié à la Rédemption inscrit dans le retable 
et la chapelle. Cet exercice pouvait être lui-même envisagé comme une part essentielle de la 
dévotion
51
. De plus, le sujet même de la dévotion s’accorde parfaitement au contexte spirituel. 
La dévotion sur la Passion est encouragée à l’époque, notamment par Gaspar de Loarte (1498-
1578), révérend et père jésuite, dans son traité de méditation publié en 1570 (1596-1598) : 
Among all exercises of devotion that a Christian man can have, one of the most 
fruitful and most acceptable to God, is to be often devoutly occupied, in calling to 
remembrance and well to consider in mind (which otherwise […] to meditate) the 
PASSION of Christ our Redeemer » (Loarte 1596 : s. p.).  
L’auteur décrit ensuite dans son ouvrage les huit manières de méditer sur le sujet, dont la 
septième est la réflexion sur le Salut. Prendre en compte le contexte spirituel de l’époque est 
essentiel pour pouvoir poser une interprétation des décors peints qui considèrent leur public. 
Dans le cas présent, le public, qui est familier avec la méditation sur le Salut, est à même de 
comprendre ce sens sous-entendu dans le programme iconographique. 
D’autres éléments du décor de la chapelle contribuent à ce discours global. Les bougies 
vacillantes retrouvées dans le retable – l’une scintille alors que les autres sont presque 
éteintes – indiquent peut-être également la Résurrection à venir puisque les torches qui 
s’éteignent au vent annoncent cet évènement (Nagel 2011 : 97). L’architecture fait également 
partie du message sotériologique. Richard Krautheimer remarque que l’église du Saint-
Sépulcre « tenait une place importante dans les rites du baptême pascal à Jérusalem » 
(Krautheimer 1993 : 64). En outre, il souligne que quelques églises médiévales, cherchant à 
imiter le lieu saint, ont été consacrées à saint Jean-Baptiste (1993 : 65) et que la forme de 
certains baptistères médiévaux pourrait avoir été sélectionnée dans le but d’y ressembler 
(1993 : 65-67). Comme nous avons déjà mentionné l’influence probable de l’église du Saint-
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 Le cardinal serait donc soustrait à cet exercice puisqu’il peut voir la clé du programme d’entrée de jeu. La 
raison est nébuleuse. Croyait-il ne pas avoir besoin d’un tel processus pour parvenir au même état méditatif ? 
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Sépulcre sur la chapelle du palazzo Farnese, il convient de considérer la possibilité d’une 
relation entre sa forme circulaire et le sacrement du baptême, d’autant plus que la tradition de 
la circularité des baptistères est désormais bien implantée au moment de l’édification de la 
villa. Se basant sur plusieurs auteurs patristiques (saint Augustin, Hilaire de Poitiers, Léon le 
Grand), Krautheimer parle du sacrement du baptême comme : « […] un symbole de la 
Résurrection qui attend l’homme autant que celle du Seigneur, la promesse d’une renaissance 
dans l’éternité, d’une vie éternelle » (Krautheimer 1993 : 59). Ainsi, l’adoption d’une forme 
circulaire pour la chapelle d’Alessandro Farnese pourrait faire allusion à la Résurrection et à la 
vie éternelle possible par le baptême et le sacrifice du Christ. Enfin, certains épisodes de la 
voûte, Le déluge (Fig. 5.3), L       f     ’      (Fig. 5.4), L’           D v       S m    
(Fig. 5.6) et David reçoit un tribut des Édomites (Fig. 5.7), évoquent le sacrement du baptême 
(Salomon 1987 : 13-17). Selon Partridge, « the larger meaning of the vault is that it is only by 
means of the ritual of baptism, that is to say, through the authority vested only in the Catholic 
church, that one’s faith is confirmed and the promise of salvation offered » (1969 : 115). Cette 
insistance sur ce sacrement pourrait amender notre lecture du Saint Jean-Baptiste (Fig. 13), 
qui pourrait avoir été inséré dans le programme iconographique en raison de sa fonction de 
premier exécuteur du rite baptismal. Il ferait ainsi le pont entre le discours de la voûte et celui 
des parois.  
Par ailleurs, des allusions au Jugement dernier favorisent également une réflexion sur le 
Salut, les apôtres notamment, comme le suggère Salomon : 
The representations of all twelve apostles at Caprarola evoke associations with the 
traditional themes of the Pentecost and the Last Judgement, especially as they were 
represented in domes of early Christian and medieval churches. […] When viewed 
in conjunction with the altarpiece and the arches of the Virgin and St. John the 
Baptist, the apostles are to be the judges of the tribes of Israel on Judgement Day, 
and hence, of the worshippers within the chapel (Salomon 1987 : 34). 
Les disciples du Christ ne sont toutefois pas les seuls à faire référence au Jugement dernier 
selon l’auteure : la Vierge et saint Jean-Baptiste aussi  (Salomon 1987 : 29). En effet, 
l’association du Christ, de la Vierge et de saint Jean-Baptiste dans une composition rappelle la 
Déisis. D’origine byzantine, ce motif présente les deux personnages de chaque côté du Christ, 
assis sur un trône ou dans une mandorle, comme des intercesseurs entre les hommes et le 
Christ-Juge. Critiquée par Luther notamment parce que l’intercession de la Vierge et de saint 
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Jean-Baptiste n’est mentionnée nulle part dans la Bible (Posset 1996 : 66), la Déisis est un 
symbole d’accès au Salut par le biais de l’intercession des deux personnages52. Ces allusions 
au Jugement dernier enjoignent le fidèle à méditer sur son salut, qui n’est possible que grâce 
au sacrifice christique figuré dans le retable.  
D’ailleurs, l’emprunt de la formule picturale de l’Imago Pietatis, présentée dans la 
fresque, incite déjà le fidèle à une réflexion sur ses péchés. Comme nous l’avons souligné 
précédemment, le type iconographique est associé à de nombreuses indulgences au Moyen 
Âge. Le visiteur qui prie dans la chapelle peut donc imaginer que le fait de réaliser des 
dévotions à l’endroit de la fresque de Federico Zuccari lui assure la rémission de ses péchés. 
Pour lui, l’œuvre est par conséquent garante de sa rédemption. Au sens figuré, le sacrifice du 
Christ représenté est le gage du salut des hommes. Au sens propre, le fait de prier devant un 
type iconographique associé à autant d’indulgences lui accorde véritablement le salut de son 
âme. En ce sens, le Christ mort (Fig. 14) est peut-être compris à l’époque comme une image 
efficace. Selon David Freedberg, la consécration d’une image lors de son installation dans une 
église amène « […] la divinité […] à habiter une substance inanimée. L’image devient alors 
un objet digne de vénération et susceptible de prodiguer une aide » (1998 : 104)
53
. 
Pour conclure, la chapelle du palazzo Farnese montre une oscillation particulière entre 
des manifestations cultuelles communautaires et des pratiques dévotionnelles individuelles. En 
effet, le Christ mort (Fig. 14) réinterprète le motif médiéval de l’Imago Pietatis et perpétue ses 
fonctions dévotionnelles. D’une part, la fresque aurait un usage liturgique, celui de convaincre 
de la véracité de la Transsubstantiation durant la messe par la présentation figurée du corps du 
Christ. D’autre part, un discours qui s’inscrit davantage dans une démarche dévotionnelle 
individuelle est véhiculé par ce même retable. La présence de Marie et saint Jean-Baptiste 
autour du Christ mort invite le spectateur à adopter une attitude de compassio, autrement dit à 
partager leur douleur face à la mort du Christ. Le fidèle peut par ailleurs privilégier une 
posture méditative. La jonction des épisodes de la mise au tombeau (Fig. 14) et des trois Marie 
au tombeau (Fig. 12) permet au fidèle de méditer sur le sacrifice christique comme étape 
nécessaire à la résurrection et au salut des hommes. Cet aspect semble particulièrement 
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 Pour plus d’informations à ce sujet, voir l’article de Sean Gilsdorf (2012). 
53
 Pour plus de détails à ce sujet, voir le chapitre V du livre de Freedberg : « La consécration : activation des 
images » (1998 : 101-124). 
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important pour les cardinaux de la Contre-Réforme, puisqu’Ippolito II d’Este a également 





2. LA POURSUITE DU SALUT D’IPPOLITO II D’ESTE À TIVOLI 
 
Le Sénat romain, pour récompenser l’empereur Auguste d’avoir donné la paix au 
monde, proposa de le diviniser. Mais l’empereur voulut d’abord demander à la 
sibylle de Tibur qui résidait près de Rome, si le monde verrait naître un homme 
plus grand que lui. Or, le jour de la nativité du Christ, comme la sibylle était seule 
avec l’empereur sur le Capitole, elle vit apparaître en plein midi un cercle d’or 
autour du soleil et au milieu du cercle rayonnait une vierge d’une beauté 
merveilleuse portant un enfant sur son sein. […] La sibylle, montrant ce prodige à 
l’empereur Auguste, lui dit alors : Cet enfant sera plus grand que toi (Rex te 
potentior hodie nascitur). L’empereur renonce alors à se laisser déifier. Il 
s’agenouille et rend hommage à l’enfant divin comme un vassal à son suzerain 
(Réau 1956 : 422). 
C’est à cette apparition racontée ici par l’historien de l’art médiéval Louis Réau qu’est 
consacrée l’église Santa Maria in Ara Coeli, construite sur le Capitole de Rome au 6e siècle. 
La légende établit du même coup la sibylle de Tibur, une figure païenne, comme une 
annonciatrice du christianisme. Ceci permet à l’Église catholique de légitimer son histoire en 
prenant appui sur les récits païens (Réau 1956 : 424). Par ailleurs, cette anecdote inscrit Tivoli, 
nom actuel de l’antique village de Tibur où vivait la sibylle, dans le passé chrétien ancien. 
D’autres aspects de l’histoire de Tivoli ont rendu célèbre cette ville située à une trentaine de 
kilomètres au nord-est de Rome. Dès l’Antiquité, le site constitue un pôle important de 
villégiature pour les riches citoyens romains, dont l’empereur Hadrien. Un désir d’émulation 
de l’Antiquité, typique de la Renaissance, est certainement intervenu dans la décision du 
cardinal Ippolito II d’Este (1509-1572), gouverneur du bourg à partir de 1550, de transformer 
le palais du gouverneur en une somptueuse résidence de campagne : la villa d’Este (Fig. 42-
43). Cependant, l’héritage chrétien de Tivoli et l’éducation catholique qu’a reçue le mécène 
pourraient également avoir eu un impact sur l’élaboration du projet. En effet, selon Denis 
Ribouillault, l’axe Tivoli-Rome du jardin ainsi que « toutes les représentations de la sibylle de 
Tibur à la villa d’Este [où elle figure souvent avec son enfant en Vierge chrétienne] font 
référence à cet épisode et pourraient autoriser une lecture chrétienne du programme général » 
(2008 : 279 n. 30)
54
. Toutefois, la pièce la plus susceptible de présenter une iconographie 
chrétienne est bien évidemment la chapelle privée du cardinal (Fig. 44-46), qui est l’objet de 
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 Sur les connotations chrétiennes possibles du programme iconographique, voir également David R. Coffin 
(1960 : 89-90). 
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ce deuxième chapitre. Nous étudierons d’abord la dimension spirituelle de la vie d’Ippolito II 
d’Este afin d’identifier les préoccupations qui ont pu déterminer les choix du cardinal dans sa 
chapelle. Les scènes mariales (Fig. 47-53) qui figurent sur les murs demanderont ensuite un 
court exposé sur le rôle de la Vierge au sein de l’entreprise du Salut avant d’effectuer une 
analyse formelle et iconographique détaillée du cycle pictural. Ces observations permettront 
de suggérer que l’organisation des fresques crée un discours sur le Salut, qui révèle par le fait 
même les aspirations sotériologiques du commanditaire. 
 
2.1 Le cardinal et sa villa 
Ippolito II d’Este naît à Ferrare en 1509. Deuxième enfant du duc Alfonso Ier d’Este et 
de Lucrezia Borgia, il commence sa carrière ecclésiastique dès l’âge de neuf ans en recevant le 
titre d’archevêque de Milan de la part de son oncle Ippolito d’Este, premier du nom. Nommé 
cardinal par Paul III en 1538, Ippolito II d’Este aspire au titre pontifical tout au long de sa vie. 
Envoyé du Saint-Siège en France, il y réalise plusieurs missions diplomatiques. François I
er
 lui 
confie l’abbaye de Saint-Marc à Soissons en 1536 et ceux de Jumièges et Chaalis en 1541 
(Frommel, S. 2009 : 388). De retour à Rome, il est nommé gouverneur de Tivoli en 1550, mais 
perd son titre en 1555 en raison des gestes simoniaques qu’il pose lors du conclave où est élu 
Paul IV. Le nouveau pape le condamne d’ailleurs à l’exil au nord de l’Italie et les projets de 
rénovation du palais du gouverneur prévus par le cardinal à Tivoli sont par conséquent 
différés. Le pape Pie IV, élu en 1559 avec le soutien d’Ippolito II d’Este, lui est plus 
favorable. Le cardinal reprend la direction de Tivoli en 1560 et donne le coup d’envoi des 
travaux dans sa résidence de fonction, sous la direction de Pirro Ligorio (v. 1510-1583), 
célèbre antiquaire et architecte. Le plan de la demeure est réorganisé en 1564 (Frommel 2013 : 
280). Entre 1565 et 1572, les peintres Girolamo Muziano (1532-1592), Federico Zuccari 
(v. 1540-1609), Livio Agresti (1508-1579), Cesare Nebbia (v. 1536-1614), Matteo Neroni 
(v. 1550-v. 1634) et Durante Alberti (1538-1613) se succèdent pour couvrir de fresques les 
différentes pièces de la villa (Catalano 2003 : 33). Ippolito II d’Este rend son dernier souffle le 
2 décembre 1572, quelques mois après l’achèvement présumé, par Zuccari, des décors de la 
chapelle. 
Figurant parmi les cardinaux les plus influents de son temps, Ippolito II d’Este a été 
largement étudié : des biographies générales (Pacifici 1920 ; Lutz 1966 ; Hollingsworth 2005) 
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comme des analyses plus précises de son mécénat architectural, partagé entre Ferrare, Rome, 
Tivoli, Chaalis et Fontainebleau
55
. Au sein de ce corpus, nombreux sont les auteurs qui ont 
écrit sur la villa d’Este (Rossi 1935 ; Coffin 1960 ; Dal Maso et Orling 1978 ; Desnoyers 
2002 ; Barisi, Fagiolo et Madonna 2003 ; Occhipinti 2009)
56. Toutefois, peu s’attardent à la 
chapelle de la villa. Hormis David R. Coffin (1960 : 48-50)
57
, Gérard Desnoyers (2002 : 103-
107) et Carmelo Occhipinti (2009 : 191-193), la plupart ne traitent que succinctement de 
l’attribution des fresques. De plus, seul Gérard Desnoyers tente une description complète 
(2002 : 103-107), ce qui lui permet de proposer une interprétation sotériologique des décors. 
Cependant, son analyse est assez succincte et est basée sur un retable qui n’est pas celui 
d’origine. Nous y reviendrons plus tard. L’absence d’intérêt envers la chapelle est peut-être 
due à la méconnaissance des chercheurs de la vie spirituelle du cardinal. Les recherches de 
l’historien du collectionnisme Carmelo Occhipinti sont les seules qui abordent 
l’environnement chrétien dans lequel se trouve la villa (2009) et le jugement favorable que le 
cardinal pose sur certains aspects de la Contre-Réforme (2010). Il ne s’attarde pourtant pas à la 
dimension religieuse de la vie de ce dernier.  
C’est sans doute la réputation d’épicurien et de libertin du cardinal (Hollingsworth 
2005 : 48) qui empêche les chercheurs d’envisager la dimension dévote de sa personnalité. Le 
titre de la biographie de Heinrich Lutz (1966), Il Cardinale Ippolito d'Este (1509-1572). 
Schizzo biografico di un principe mondano della Chiesa, qui présente le cardinal comme une 
personnalité mondaine
58
, confirme la perception qu’on a de lui au 20e siècle. Ce discrédit 
poursuit Ippolito II d’Este depuis les débuts de sa carrière. En effet, ses contemporains 
l’accusent d’avoir une maîtresse, Violante Lampugnano, qui lui aurait donné une enfant vers 
1535-1536 (Hollingsworth 2005 : 62). Hormis cet écart de conduite, l’historienne de l’art et de 
l’architecture Mary Hollingsworth déduit son manque d’intérêt pour ses fonctions 
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 Concernant ses palais à Rome, voir entre autres les articles de Francesco Guidoboni et Antonia Marinelli, 
Francesco Colalucci et Paola Zampa dans les actes du colloque              ’E    : cardinale, principe, mecenate, 
dirigés par Marina Cogotti (2013) et les articles de Christoph L. Frommel (1999 ; 2009). Sur son mécénat en 
France, voir  les articles de Sabine Frommel (2008 ; 2009 ; 2013) et de Carmelo Occhipinti (1998 ; 2000). 
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Carew-Cox 1996 ; Dernie 1997 ; Barisi et Lombardi 2013 ; Kaiser 2014) et certaines parties de sa décoration 
(Ribouillault 2005 ; 2008 ; 2009). 
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 Dans son ouvrage subséquent qui traite des villas de la campagne romaine en général (Coffin 1979), l’auteur ne 
fait que mentionner la chapelle et ne développe pas sur son programme iconographique. 
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 Je remercie Denis Ribouillault pour cette idée. 
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ecclésiastiques en se basant sur la prédominance des vêtements réguliers sur les vêtements 
d’office dans l’inventaire de sa garde-robe de 1535 (2005 : 179). L’auteure note également 
qu’il posséde six chapelets sertis de pierres précieuses. Elle suppose que leur rôle est 
d’exposer la richesse du haut dignitaire catholique plutôt que de l’accompagner dans ses 
prières (Hollingsworth 2005 : 177). Cependant, ces deux usages ne sont pas nécessairement 
conflictuels. Bien que le cardinal utilise des accessoires sacrés pour afficher sa fortune et son 
rang
59, il n’est pas impossible que ces objets aient également une fonction cultuelle. De plus, il 
faut garder à l’esprit que la biographe s’appuie sur des données tirées d’un inventaire de 1535. 
La diligence que manifeste d’Este envers son mandat ecclésiastique pourrait avoir évolué entre 
ce moment et la décennie 1560, période durant laquelle il rénove sa résidence suburbaine. Les 
phases de décoration de la villa d’Este montrent d’ailleurs un tel cheminement. Les premières 
salles à être pourvues de fresques présentent des sujets mythologiques ou des paysages
60
. À 
l’inverse, la dernière campagne de décoration, lors de laquelle sont peintes la Sala di Noè, la 
Sala di Mosè et la chapelle, entre 1569 et 1572 selon la chronologie de Coffin (1960 : 65), 
montre l’intérêt grandissant du mécène pour l’histoire biblique. Denis Ribouillault suggère que 
la visite de Grégoire XIII à la villa, prévue pour 1572, ait incité Ippolito II d’Este à choisir des 
sujets religieux pour la décoration des pièces de sa résidence de campagne (Ribouillault 2013 : 
146). D’ailleurs, Simone Kaiser note qu’une fontaine sculptée de motifs de dragons est insérée 
dans le jardin en prévision de la visite de Grégoire XIII, dont le dragon est l’emblème (Kaiser 
2014). Même si l’influence de la visite du souverain pontife est manifeste, nous croyons que 
l’évolution des sujets des fresques de la villa témoigne également de la mutation des 
préoccupations du cardinal vers la fin de sa vie.  
De surcroît, il est nécessaire de se munir de « l’œil » du 16e siècle, comme le dirait 
Michael Baxandall (1985), pour comprendre qu’un comportement épicurien n’est pas 
incompatible avec la croyance en Dieu. La mise au jour et l’analyse des livres de compte du 
cardinal par Hollingsworth en 2005 le confirme. Les montants déboursés par le cardinal pour 
payer des employés afin qu’ils prient quotidiennement en sa faveur lorsqu’il part en voyage 
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 L’auteure mentionne d’ailleurs dans un article subséquent que les accessoires nécessaires à l’usage de sa 
chapelle sont parmi les plus chers qu’il possède (Hollingsworth 2010 : 136). 
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 Les appartements du cardinal montrent des personnifications de vertus (Coffin 1960 : 42-48) ; le salotto 
présente des divinités païennes et des vues topographiques de territoires appartenant au cardinal (Coffin 1960 : 
53) ; des épisodes de la vie d’Hercule sont dépeints dans la Sala d’Ercole (Coffin 1960 : 55-56) ; et des 
philosophes sont notamment représentés dans la Sala della Nobiltà (Coffin 1960 : 56-58).  
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(Hollingsworth 2005 : 192) trahissent sa foi dans le pouvoir des prières. Hollingsworth relève 
aussi, dans les documents qui font état de ses dépenses durant son séjour en France, qu’il 
assiste quotidiennement à la messe et donne deux scudi au prêtre (2010 : 140). Finalement, les 
actes caritatifs d’Ippolito II d’Este envers les églises et les institutions religieuses seraient dus, 
selon l’auteure, à la croyance catholique qui veut que les dons et les bonnes actions, combinés 
à la foi, entraînent la Rédemption (Hollingsworth 2005 : 192). Ce dogme a d’ailleurs été 
réaffirmé lors de la sixième session du Concile de Trente le 13 janvier 1547 (Schroeder 1941 : 
36), en opposition à la théorie protestante de la justification par la foi
61
. La croyance dans le 
pouvoir des bonnes actions pour obtenir la Rédemption est tellement ancrée chez les cardinaux 
romains que plusieurs, comme Alessandro Farnese et Ippolito II d’Este, s’en servent pour 
justifier le luxe de leur villa. En effet, selon eux, puisqu’une construction de cette envergure 
fournit des emplois à une grande partie de la communauté environnante, il s’agit d’un acte de 
charité chrétienne (Ribouillault 2011b : 249-250). En somme, bien qu’Ippolito II d’Este 
n’adopte pas le comportement exemplaire qui incombe à sa charge, ses convictions religieuses 
n’en sont pas moins profondes. Il aspire, comme tous, au salut promis. Cette inquiétude est 
d’ailleurs inscrite dans le programme iconographique de sa chapelle privée. 
 
2.2 La Vierge salvatrice 
Dédiées à la vie de la Vierge, les fresques de la chapelle de la villa d’Este mettent 
l’accent sur la participation de Marie à la Rédemption. Un survol des idées catholiques en ce 
qui concerne le rôle de la Vierge dans l’entreprise du salut chrétien est donc nécessaire pour 
comprendre le programme iconographique. C’est en donnant naissance au Christ que la Vierge 
prend part à la Rédemption puisque l’incarnation du Christ entraîne son sacrifice sur la croix 
et le rachat du péché des hommes (Koninck 1958 : 364). Selon le philosophe et théologien 
Charles de Koninck, l’intervention de Marie est essentielle dans l’œuvre sotériologique 
globale (1958 : 373). En effet, puisque c’est une femme, Ève, qui a jeté l’humanité dans le 
péché, il faut qu’une femme, Marie, enfante le Sauveur (Koninck 1958 : 374). Toujours selon 
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La justification par la foi, dogme protestant qui soutient que la foi est seule tributaire du Salut, a été expliquée 
par Martin Luther dans De Servo Arbitrio, publié en 1525. Au Concile de Trente, on réitère que la foi seule, ni les 
bonnes actions seules, ne peut être garante du Salut. La combinaison des deux vertus en est le gage : « […] they, 
through the observance of the commandments of God and of the Church, faith cooperating with good works, 
increase in that justice received through the grace of Christ and are further justified […] » (Schroeder 1941 : 36). 
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l’auteur, cela n’est possible que parce que Marie est née sans la tache du péché originel. Ainsi, 






 siècles, sa participation au Salut était en partie expliquée par son 
consentement, à l’instar de celui de Dieu, à offrir son fils en sacrifice (Ellington 2001 : 91). 
L’épisode de la présentation de Jésus au temple en est un exemple (Ellington 2001 : 90). Au 
16
e
 siècle, la conception active de son implication est délaissée. C’est sur sa maternité 
spirituelle que les prêcheurs mettent l’accent : sa maternité physique n’est possible que par son 
humilité et son obéissance à la parole de Dieu (Ellington 2001 : 180), deux vertus de Marie 
reprises par l’Église pour suggérer le comportement féminin idéal (Ellington 2001 : 143). 
Grâce à ces qualités, la Vierge peut porter le Sauveur et prendre part à l’entreprise de la 
Rédemption. Son rôle dans le rachat est plus passif, mais toujours aussi réel.  
La contribution de la Vierge au Salut n’est pas seulement théorisée par les théologiens. 
Les individus envisagent également son apport à leur propre destinée. De manière générale, la 
Vierge est synonyme d’espoir parce qu’elle intercède en faveur des fidèles devant le Christ-
Juge au jour du Jugement dernier. C’est son assomption qui le permet, car l’évènement, qui lui 
donne accès au ciel, augmente sa proximité avec Dieu (Ellington 2001 : 102-103). Toutefois, 
c’est aussi sa nature humaine qui fait d’elle l’intercesseur idéal : « As both human and sinless, 
the Virgin was the perfect bridge between the sinful humanity of everyone else, and the divine 
and sinless humanity of Christ » (Ellington 2001 : 109).  
L’importance qu’on accorde à sa fonction d’intermédiaire entre le Christ et les hommes 
au moment de la mort augmente au 15
e
 siècle. L’ajout d’un passage à l’Ave Maria 
« demandant à la Vierge de “prier pour nous pécheurs … à l’heure de notre mortˮ » (Duclow 
1998 : 394) confirme l’angoisse du trépas qui habite les individus et montre qu’on accorde à la 
Vierge un rôle grandissant dans le passage de la vie terrestre à la vie éternelle. Cette anxiété 
fait naître des traités sur l’art de mourir : les Ars moriendi. Publiés, traduits et distribués à 
travers l’Europe entière, ces manuels sont d’abord créés pour les prêtres avant d’être adaptés 
pour les dévots afin de les guider dans la préparation de leur décès et dans l’accompagnement 
de leurs proches dans le leur (Duclow 1998 : 380). Comme le souligne Donald F. Duclow, 
spécialiste de la philosophie du Moyen Âge, ces manuels affirment l’efficacité de 
l’intercession de la Vierge en recommandant aux fidèles de lui dédier leurs prières 
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(1998 : 394). La croyance dans le pouvoir de la Vierge d’intercéder en faveur des hommes 
persiste avec la Contre-Réforme, bien que Luther la conteste. Dans son sermon du deuxième 
dimanche de l’avent en 1533, Luther critique le besoin catholique d’avoir des intercesseurs, 
puisqu’il sous-entend selon lui que le Christ n’est pas fondamentalement bon (Posset 1996 : 
66)
62
. De plus, l’importance donnée à la Vierge par son intercession s’oppose à la vision 
protestante christocentrique. Évidemment, ces objections ont l’effet inverse sur les 
catholiques, qui redoublent d’ardeur dans leur dévotion envers la Vierge63. Dans son journal 
spirituel, à l’entrée du 18 février 1544, Ignace de Loyola prie différents acteurs afin qu’ils 
intercèdent auprès de la Vierge en son nom, mais la Vierge, comme le Christ, est selon lui 
l’intercesseur suprême auprès du Seigneur64 (Loyola 1959 : 62). C’est pourquoi il fait 
directement appel à elle à plusieurs reprises (Loyola 1959 : 46-47 ; 54). C’est en ayant en tête 
cette dimension de la personnalité de la Vierge que nous pouvons comprendre la réaction du 
public de la chapelle de la villa d’Este de Tivoli à ses décors, qui seront abordés dans les 
prochaines sections.  
 
2.3 Les décors de la chapelle d’Ippolito II d’Este 
La chapelle de la villa d’Este, dont les décors présentent des épisodes de la vie de la 
Vierge (Fig. 47-53), des prophètes et des sibylles (Fig. 54-59), n’a jamais fait l’objet d’une 
étude approfondie. Les différents textes qui concernent la villa permettent néanmoins 
d’identifier certains faits au sujet de la chapelle, dont l’attribution de ses fresques. Bien 
qu’Attilio Rossi et Marcello De Vita imputent la réalisation de la fresque d’autel (Fig. 47) 
respectivement à Girolamo Muziano (1935 : 46) et Livio Agresti (1960 : 16), les autres 
chercheurs, à la suite de Coffin (1960 : 48), s’entendent pour concéder la direction du projet à 
Federico Zuccari (Acidini Luchinat 1998 : 9 ; Catalano 2003 : 47 ; Ramieri 2007 : 54 ; 
Occhipinti 2009 : 192)
65
. En s’appuyant sur des contrats trouvés dans les archives, Coffin 
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 « Christ as Redeemer was not talked about; instead he was painted like a judge with rod and sword, i.e. being 
angry, as he wanted to punish the world; then they depicted John and Mary; to them we ran. » (Luther, cité par 
Posset 1996 : 66). 
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 À ce sujet, voir Émile Mâle (1951 : 29-48).  
64
 « Avec grande dévotion et désir, je me couvris de larmes, et j’allais ainsi confirmer les oblations antérieures, 
parlant de beaucoup de choses, priant et prenant pour intercesseurs les anges, les patriarches, les apôtres et 
disciples, et tous les saints, etc., auprès de Notre Dame et de son Fils » (Loyola 1959 : 62). 
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 En 1975, Isa Belli Barsali et Maria Grazia Branchetti reprennent cependant l’attribution de Marcello De Vita à 
Livio Agresti (1975 : 120). 
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soutient que le travail a été initié par Ulisse Macciolini en 1566 – une hypothèse qui n’est pas 
retenue par les auteurs subséquents –, puis achevé par les artistes Giovanni, Ventura et 
Cesaro
66
, qui sont placés sous les ordres de Zuccari entre février et juin 1572 (Coffin 1960 : 
48). Dora Catalano précise cependant que Zuccari se serait lui-même chargé des décors 
principaux, laissant les éléments mineurs à des artistes de son atelier (Catalano 2003 : 48).  
L’identification du retable (Fig. 47) au type de la Madonna di Reggio, proposée par 
Rossi (1935 : 46), Coffin  (1960 : 49), Dal Maso et Orling (1978 : 12), Ramieri (2007 : 54) et 
Occhipinti (2009 : 192), va cependant à l’encontre d’une attribution à Zuccari, comme le 
souligne Coffin. En effet, l’auteur explique que l’actuelle fresque d’autel (Fig. 47) constitue 
une copie de la Madonna della Ghiara (Fig. 60), une célèbre icône originaire de Reggio 
Emilia. L’œuvre originale se trouvait dans le jardin des Padri Serviti de Reggio Emilia et fut 
restaurée en 1573 par Giovanni Bianchi dit le Bertone (actif v. 1568-1610), d’après un dessin 
de Lelio Orsi (v. 1508/1511-1587) réalisé en 1569 (Fig. 61) (Tosini 2003 : 57). L’œuvre de 
Bianchi montre, comme dans le retable de la chapelle de la villa d’Este, une Vierge adorant 
son enfant dans un paysage rocheux. À partir de 1596, plusieurs miracles, dont la guérison 
d’un sourd et muet, rendirent l’œuvre célèbre et entraînèrent son déplacement dans une 
chapelle, la construction d’un temple en son honneur67 (Iotti 2000 : 35) et la diffusion de son 
image (Tosini 2003 : 61). Ces données repoussent, de toute évidence, la date de réalisation du 
retable (Fig. 47) de la chapelle de la villa d’Este aux dernières années du 16e siècle. Patrizia 
Tosini note cependant une autre possibilité. Livio Agresti, qui se serait fait confier la 
réalisation du tableau d’autel en 1568, une commande qu’il n’a jamais réalisée à notre 
connaissance, aurait en fait pu réaliser une copie du dessin d’Orsi. Cela est cependant peu 
probable selon l’auteure puisque le dessin n’a vraisemblablement pas été davantage diffusé par 
la gravure avant 1596 (Tosini 2003 : 61). Coffin et Tosini estiment par conséquent que 
l’œuvre qui trône aujourd’hui au-dessus de l’autel a été réalisée au tout début du 17e siècle 
(Tosini 2003 : 61) à la demande du cardinal Alessandro d’Este (1568-1624) (Coffin 1960 : 49-
50). Gouverneur de Tivoli et occupant de la villa à partir de 1605, Alessandro d’Este est un 
des petits-fils d’Alfonso Ier d’Este (1476-1534), au même titre qu’Alfonso II d’Este (1533-
1597), duc de Ferrare, de Modène et de Reggio jusqu’en 1597. C’est ce dernier qui est chargé, 
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 Les faits concernant la Madonna della Ghiara ont été relatés par Alfonso Isachi (1619). 
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au début du projet, de l’érection du tempio della Beata Vergine della Ghiara, dédié à l’icône 
miraculeuse de Reggio Emilia. Puisque la famille d’Este participe à la vie religieuse de cette 
ville, il n’est pas surprenant que la Madonna della Ghiara puisse avoir des échos jusqu’à 
Tivoli.  
Le raisonnement de Coffin et Tosini confirme que l’œuvre qui figurait initialement au-
dessus de l’autel dans la chapelle n’est pas celle que l’on peut y voir aujourd’hui. Les 
recherches en archives de Patrizia Tosini et de Carmelo Occhipinti ont permis d’identifier la 
représentation originale : l’assomption de la Vierge avec les douze apôtres, peinte par 
Giovanni de’ Vecchi (Tosini 2003 : 56 ; Occhipinti 2009 : 191). Terminée et installée au mois 
d’août 1570 (Catalano 2003 : 53 n. 22 ; Occhipinti 2009 : 193 n. 97), elle a, en 1611, déjà été 
remplacée par La Madonna di Reggio (Fig. 47) aux dires d’Antonio Del Re, dans son traité 
D   ’        à   b       (1611)68. Elle est déplacée dans une autre pièce de la villa (Occhipinti 




 (Occhipinti 2009 : 192). Pour cette raison, son 
apparence est inconnue. 
Un dessin préparatoire de Federico Zuccari, Projet de décoration pour une chapelle 
dédiée à la Vierge (Fig. 62), mis au jour par John Gere et Roseline Bacou
70
 (1969 : 64) et 
associé à la chapelle de la villa d’Este par Patrizia Tosini (2003 : 56), pourrait cependant 
permettre d’imaginer grossièrement L’Assomption de De’ Vecchi71. Les ressemblances entre 
le dessin et le lieu de culte sont évidentes. La mort de la Vierge (Fig. 52), représentée à droite 
du retable dans la chapelle, est esquissée de manière assez similaire, bien qu’elle figure à 
gauche du retable dans l’œuvre graphique. Dans les deux représentations, le Christ flotte dans 
le coin en haut à gauche, les bras déployés, et la Vierge est couchée sur son lit de mort 
entourée des apôtres agenouillés. La fresque qui surplombe le retable dans l’ébauche 
ressemble également à celle retrouvée dans la chapelle (Fig. 63), et ce, à une différence près : 
la colombe dessinée au centre est remplacée par une figure masculine dans l’œuvre peinte. Les 
ressemblances entre l’architecture illustrée et l’architecture réelle sont également flagrantes : 
la compartimentation des fresques autour de l’autel est identique ; des pilastres scandent les 
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 « […] una cappeletta da Messa, dove si vede ritratta la devota Madonna di Reggio […] » (Del Re 1611 : 6). 
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 Le destin de l’œuvre au 18e siècle est relaté par Patrizia Tosini (2003). 
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 Dans le catalogue, John Gere décrit brièvement les scènes représentées et l’architecture, qu’il associe à « une 
petite église ou […] un oratoire voûté en berceau », mais sans faire le lien avec la chapelle de la villa d’Este 
(1969 : 64). 
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 Occhipinti affirme qu’une telle esquisse existe dans la collection du Louvre, mais sans l’identifier. 
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scènes dans le dessin comme dans la chapelle ; et la porte du mur sud-est est représentée 
exactement où elle se trouve en réalité. Ces similitudes s’étendent finalement à l’imitation du 
marbre sur le niveau inférieur des parois et aux motifs décoratifs en stuc. Si la translation du 
corps de la Vierge ne figure pas dans la chapelle à gauche du retable comme l’indique le 
dessin, c’est sans aucun doute pour des raisons spatiales. L’esquisse prévoit une fresque de 
chaque côté du retable, alors qu’une des deux zones est occupée par une fenêtre dans l’espace 
architectural actuel (Fig. 64). Le percement d’une ouverture à cet endroit est probablement 
subséquent à la réalisation du dessin (Fig. 62) et le projet a dû être adapté en conséquence. 
Tosini avance à ce propos que l’ébauche est réalisée vers 1566, alors que Zuccari se trouve à 
la villa d’Este pour peindre d’autres pièces (Tosini 2003 : 57). Ce dessin constituerait donc un 
témoignage du projet de Zuccari pour la chapelle. Selon Occhipinti, De’ Vecchi aurait reçu 
l’ordre de se conformer au programme élaboré par Zuccari (Occhipinti 2009 : 192). De ce fait, 
l’œuvre graphique représente également la meilleure trace de la composition du tableau 
d’autel initial. Ce dessin s’avère par conséquent un document important pour comprendre le 
programme iconographique global, auquel nous consacrerons les prochaines pages. 
De forme rectangulaire, la chapelle présente sur ses murs des prophètes et des sibylles en 
pied, chacun surmonté d’une petite scène en grisaille (Fig. 46). Des épisodes de la vie de la 
Vierge (Fig. 47-53) peints dans la partie supérieure des murs, au-dessus de l’autel, ainsi que 
sur la voûte constituent la trame narrative principale. On y retrouve sa naissance (Fig. 48), sa 
présentation au temple (Fig. 49), son mariage avec Joseph (Fig. 51), sa mort (Fig. 52), son 
assomption et son couronnement (Fig. 53) ainsi que l’Annonciation et la Visitation (Fig. 50). 
Autour de la naissance, du mariage et du couronnement, des personnages en grisaille, d’autres 
prophètes et sibylles selon Desnoyers (2002 : 103), apparaissent dans des médaillons, eux-
mêmes encadrés d’une structure en stuc où sont dépeintes d’autres figures monochromes 
(Fig. 65). Des grotesques agrémentent finalement le cadre des portes et des deux sections 
renfoncées autour de l’autel. 
La naissance de la Vierge (Fig. 48) figure sur le mur sud-est. La scène est représentée de 
manière plutôt classique, selon les paramètres recensés par Louis Réau (1957 : 162). Elle se 
déroule dans la chambre d’Anne, la mère de la Vierge, qui est étendue dans son lit, au fond à 
gauche. Un groupe de trois femmes s’affaire à son chevet, tandis qu’un deuxième groupe, 
composé de trois femmes accompagnées de deux putti, s’occupe du nouveau-né à l’avant-plan. 
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Le bassin d’eau visible au centre fait clairement référence au motif du bain de l’enfant. 
Traditionnel dans l’iconographie de cet épisode, il symbolise le nettoyage de la tache laissée 
par le péché originel. Selon Laura MacCaskey, qui a réalisé sa thèse de doctorat sur la 
représentation de la naissance de la Vierge à Rome entre 1530 et 1600, les occurrences de 
l’épisode dans les cycles mariaux augmentent considérablement durant cette période et 
mettent l’accent sur le lavage du bébé (2001 : 179). Cela pourrait souligner la pureté de la 
Vierge, une qualité essentielle à l’accomplissement de sa mission : l’enfantement du Sauveur. 
La Vierge ne pouvant participer à la Rédemption que si elle est sans tache, il n’est pas 
surprenant que le bain de l’enfant soit ainsi mis en valeur dans la fresque de Tivoli. Dans La 
naissance de la Vierge (Fig. 48), une quatrième femme se tient à l’avant-plan. Sa localisation 
dans la partie droite de la fresque, ainsi que les rideaux verts qui délimitent l’espace de la 
chambre, l’exclut du groupe principal. Sa tête tournée en direction du spectateur tel un 
admoniteur et sa pose antiquisante, marquée par un contrapposto, portent à croire qu’il s’agit 
d’une sibylle. Réau note que la sibylle de Cumes a parfois un attribut qui ressemble à une 
bassine pour laver un bébé naissant, comme la figure de la fresque, puisqu’elle annonce la 
naissance du Christ (1956 : 427). Sa présence dans La naissance de la Vierge (Fig. 48) soulève 
une interrogation. Sert-elle à assimiler la naissance de la Vierge à celle du Christ et ainsi à 
glorifier la mère autant que son fils? Cette question demeure cependant sans réponse faute 
d’indices. 
Revenons à un élément significatif, non seulement dans l’œuvre, mais également pour 
l’ensemble de la chapelle : les rideaux verts. Une des fonctions de ces rideaux dans le cas 
présent est évidente. Ils créent un écho formel avec l’épisode qui figure directement en face 
sur le mur nord-ouest : Le mariage de la Vierge (Fig. 51). La fresque montre le grand-prêtre 
qui unit Marie et Joseph, entourés des prétendants évincés. Les rideaux verts créent une 
composition triangulaire typique de la représentation de cette célébration (Réau 1957 : 171), 
mais ils génèrent également une symétrie au sein de la chapelle. En associant les deux 
épisodes des murs latéraux, ils suggèrent que ceux des deux autres murs peuvent également 
être mis en relation. Cette organisation spatiale est nécessaire pour expliquer la rupture dans la 
chronologie mariale créée par l’insertion de L’A            et de La  Visitation  (Fig. 50) sur 
le mur du fond, comme nous le verrons plus tard. 
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Intéressons-nous à présent à l’iconographie qui se développe sur ce mur. La présentation 
de la Vierge au temple (Fig. 49), peinte en grisaille au-dessus de la fenêtre et encadrée par 
deux sibylles, fait chronologiquement le pont entre La naissance de la Vierge (Fig. 48) et son 
mariage (Fig. 51) puisqu’elle relate un évènement de l’enfance de Marie. Au bas des marches 
de l’escalier, la Vierge se prosterne devant quatre hommes, dont le grand-prêtre Zacharie, 
identifiable à sa coiffe élaborée. Ses parents, Anne et Joachim, la suivent quelques pas plus 
loin. Située plus bas que les autres scènes mariales et peinte en grisaille, elle se trouve isolée 
de la succession narrative des épisodes. Selon l’historienne de l’art Natacha Pernac,  
[…] l’insertion d’éléments monochromes permet souvent de signaler un écart de 
statut face à l’élément paré de toutes ses couleurs. L’alternance chromatique 
définit ainsi des frontières entre Ancienne et Nouvelle Loi sur le mode de la 
concordance et de la recherche des antétypes, une démarche théologique 
usuelle (2011 : 65). 
Cette observation explique la représentation en grisaille des scènes de la vie des prophètes, qui 
ont vécu sous l’Ancienne Loi. Cependant, La présentation de la Vierge au temple (Fig. 49), 
comme toutes les scènes mariales, fait partie de la Nouvelle Loi parce que la Vierge décède 
après le sacrifice du Christ et peut ainsi accéder à la Rédemption (Bain 2012 : 16). Si ce n’est 
pas pour indiquer un changement d’ère, la grisaille sert probablement à faire de la scène une 
glose du programme principal. Selon Réau, « au 17
e
 siècle, la consécration de la Vierge dans 
le temple fut considérée comme le symbole de la vocation sacerdotale : le prêtre gravissant les 
degrés de l’autel est comparé à la Vierge montant l’escalier du temple » (Réau 1957 : 164). La 
fresque dans la chapelle pourrait évoquer une telle métaphore afin de mettre en relief 
l’analogie entre Ippolito II d’Este, en tant que cardinal, et la Vierge. 
Au-dessus de La présentation de la Vierge au temple (Fig. 49) figurent deux épisodes 
qui rompent le fil chronologique de l’histoire mariale dépeinte dans la chapelle. 
L’A            et La Visitation (Fig. 50) se retrouvent entre la naissance et le mariage de la 
Vierge, alors qu’ils se déroulent après les noces dans le récit. La Visitation (Fig. 50) est peinte 
au centre, immédiatement au-dessus de La présentation de la Vierge au temple (Fig. 49). On y 
voit Marie qui rencontre Élisabeth à l’entrée d’un bâtiment. Les deux femmes se trouvent dans 
un petit village au pied des collines, une référence certaine au voyage que la Vierge réalise à 
travers les montagnes pour se rendre chez sa cousine, tel que souligné par saint Luc dans son 
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évangile (Lc 1 : 39
72
). Le duo est entouré de quelques personnages : leurs maris ainsi que deux 
demi-sœurs de la Vierge, Marie-Cléophas et Marie-Salomé (Réau 1957 : 202). La Visitation 
(Fig. 50) est encadrée par deux fresques dont la forme suit la courbe de la voûte. La Vierge et 
l’Ange Gabriel en occupent chacun une, formant, par leur réunion, une représentation de 
l’Annonciation. L’archange est dépeint sur des nuages, respectant la tradition post-tridentine 
qui souhaite distinguer l’épisode de la scène de genre qu’il était progressivement devenu au 
Moyen Âge (Réau 1957 : 192-193). Les bras croisés sur sa poitrine, il tient le lys, son attribut 
caractéristique, symbole de la virginité de Marie (Fig. 50.1) (Réau 1957 : 183). Dans l’autre 
segment, la Vierge est agenouillée devant un prie-Dieu (Fig. 50.2). La position de la Vierge et 
sa main gauche posée sur sa poitrine rappellent la quatrième condition de la Vierge de 
l’Annonciation, la soumission, telle que décrite dans un sermon prononcé au 15e siècle par Fra 
Roberto (Baxandall 1985 : 86). Cette condition représente l’acceptation par Marie de la 
mission que lui confie Dieu et témoigne donc de son rôle effectif dans la Rédemption. 
L’Esprit-Saint, sous la forme traditionnelle de la colombe, projette des rayons lumineux vers 
la femme (Fig. 50.2). Accomplissant l’ensemencement divin de la Vierge, « il n’entre en scène 
que dans les cas où l’accent est mis sur le mystère de l’Incarnation » (Réau 1957 : 185). 
D’ailleurs, compte tenu de l’importance de l’Annonciation dans la chronologie du Salut, qui 
nécessite l’incarnation et le sacrifice du Christ pour se concrétiser (Réau 1957 : 196), il est 
curieux que la Visitation apparaisse au centre (Fig. 50). Cet épisode ne constitue pas, quant à 
lui, une étape nécessaire à la Rédemption (Réau 1957 : 196).  
Deux raisons pourraient expliquer une telle organisation des fresques. D’une part, sur le 
plan formel, il est plus difficile de scinder la Visitation que l’Annonciation. En effet, Élisabeth 
et Marie ont traditionnellement un contact physique, alors qu’une certaine distance sépare la 
Vierge et l’Ange Gabriel. Les deux cousines se retrouvent de surcroît toutes deux dans une 
dimension terrestre, tandis que l’archange provient de la dimension céleste (Réau 1957 : 197). 
D’ailleurs, dans l’art médiéval et renaissant, la séparation entre Gabriel et la Vierge est très 
fréquente. Le polyptique Orsini, un petit retable utilisé pour la dévotion privée (Polzer 2010 : 
321), peint par Simone Martini vers 1335, montre par exemple des scènes de la Passion au 
revers des panneaux où figurent individuellement la Vierge et l’Ange Gabriel. Cette 
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 « En ce temps-là, Marie partit en hâte pour se rendre dans le haut pays, dans une ville de Juda » (Lc 1 : 39). 
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juxtaposition signifie sans doute qu’au moment même de l’Incarnation le sacrifice et la 
résurrection du Christ sont prévus. On peut comprendre de la même manière ce déni de la 
linéarité du temps chrétien, qui est téléologique et eschatologique, dans la séparation de 
l’Annonciation par la Visitation. D’autre part, sur le plan iconographique, la relégation des 
personnages de l’Annonciation sur les côtés permet à l’artiste de les mettre en relation avec les 
sibylles placées sous chacun d’eux. Puisqu’elle annonce la venue du Christ à Auguste, la 
sibylle de Tibur peut préfigurer l’Ange Gabriel qui annonce la même nouvelle à Marie, raison 
pour laquelle elle serait représentée sous lui (Fig. 56). Desnoyers propose justement une telle 
identification (2002 : 104). La représentation sous la Vierge d’une deuxième sibylle italienne, 
la sibylle cimmérienne, dont les prophéties traitent aussi de l’Annonciation, serait un choix 
logique. D’ailleurs, ces deux prophétesses sont les seules à être représentées jusqu’au 15e 
siècle (Réau 1956 : 421), ce qui fait d’elles un duo typique. Toutefois, bien que Desnoyers 
soutienne qu’il s’agit de la sibylle de Cumes (2002 : 104), l’apparence plus âgée de la 
deuxième figure (Fig. 57) permet seulement de l’identifier, selon Réau, aux sibylles 
hellespontique et phrygienne (1956 : 426). La première annonce la Crucifixion, alors que la 
deuxième prédit la Résurrection. Le présage du sacrifice ou de la résurrection du Christ, en 
parallèle avec celui de l’Annonciation présente ce dernier évènement comme la première étape 
vers le salut des hommes. La réunion de ces deux sibylles serait donc révélatrice. Ces 
déductions fournissent des indices pour identifier les autres prophètes, qui pourraient avoir été 
choisis pour leurs prophéties liées à la Vierge ou pour leurs prédictions du Salut. Desnoyers 
corrobore cette hypothèse, affirmant que ces idées vont de pair avec le reste des décors (2002 : 
104-105). 
Nous nous permettons maintenant une brève digression dans l’analyse des fresques 
narratives pour tenter d’identifier les prophètes, qui sont représentés, en accord avec la 
tradition, de manière très peu caractéristique (Réau 1956 : 345). En effet, les quatre prophètes 
et les deux sibylles sont tous nus pieds et portent une sorte de toge ainsi qu’une barbe dans le 
cas des hommes (Fig. 54-55 ; 58-59). Ils ont des attributs similaires : livre, rouleau ou table de 
pierre, et certains en combinent plus d’un. Selon Réau, c’est souvent un « trait de leur vie » 
(1956 : 345), dans ce cas-ci dépeint en grisaille au-dessus d’eux, qui permet de les identifier. 
Néanmoins, bien que Coffin (1960 : 49) et Desnoyers (2002 : 104) aient avancé que les scènes 
sont probablement reliées aux prophètes, leur format très petit, leur monochromie et le grand 
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nombre de personnages représentés rendent leur identification incertaine. Desnoyers abonde 
en ce sens et propose que les quatre prophètes sont ceux que l’on retrouve le plus souvent dans 
l’art. À son avis, il s’agirait d’Isaïe, de Jérémie, de Daniel et d’Ézéchiel (2002 : 104), même si 
Daniel est généralement représenté jeune, imberbe et portant un bonnet phrygien (Réau 1956 : 
392), et que tous les prophètes dans la chapelle sont vieux et barbus. Trois extraits des paroles 
d’Isaïe ont été associés à l’Annonciation73 (Réau 1956 : 366) ; Jérémie prédit l’arrivée du 
Sauveur
74
 (Desnoyers 2002 : 104) ; et Daniel et Ézéchiel annoncent la maternité virginale de 
la Vierge, le premier par sa prophétie des trois Hébreux dans la fournaise
75
 (Réau 1956 : 399), 
le second par sa vision de la porte close
76
 (Réau 1956 : 373). De ce fait, la présence de ces 
deux derniers prophètes sous La naissance de la Vierge (Fig. 48), une naissance exclue du 
péché originel qui lui permet de donner naissance à un enfant en demeurant vierge, serait bien 
choisie. L’épisode situé au-dessus du deuxième prophète (Fig. 55.1) peut justement figurer le 
moment précédant la dévoration du rouleau par Ézéchiel. Cet évènement est ainsi décrit par le 
prophète lui-même :  
Je regardai : une main était tendue vers moi, tenant un livre enroulé. Elle le 
déploya devant moi ; il était écrit des deux côtés ; on y avait écrit des plaintes, des 
                                                          
73
 Il s’agit de : « Voici que la jeune femme est enceinte et enfante un fils et elle lui donnera le nom d’Emmanuel » 
(Is 7 : 14) ; « Car un enfant nous est né, un fils nous a été donné » (Is 9 : 5) ; et « Un rameau sortira de la souche 
de Jessé, un rejeton jaillira de ses racines » (Is 11 : 1). 
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 « Des jours viennent – oracle du Seigneur –, où je susciterai pour David un rejeton légitime : Un roi règne avec 
compétence, il défend le droit et la justice dans le pays » (Jr 23 : 5).  
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 Ce récit est issu du livre de Daniel (3 : 1-30), dont voici un extrait : « Le héraut cria avec force : “On vous le 
commande, gens de tous peuples, nations et langues ! Au moment où vous entendrez le son du cor, de la flûte, de 
la harpe, du luth, de la cornemuse et de tous les genres d’instruments, vous vous prosternerez et vous adorerez la 
statue d’or que le roi Nabuchodonosor a dressée. Quiconque ne se prosternera pas et n’adorera pas, sera jeté au 
moment même au milieu de la fournaise de feu ardentˮ. […] Alors ces hommes furent ligotés avec leurs 
pantalons, leurs tuniques, leurs bonnets et leurs manteaux, et ils furent jetés au milieu de la fournaise de feu 
ardent. Là-dessus, comme la parole du roi était rigoureuse et que la fournaise avait été extraordinairement 
chauffée, ces hommes mêmes qui avaient hissé Shadrak, Méshak et Abed-Négo, la flamme du feu les tua. Quant 
à ces trois hommes-là, Shadrak, Méshak et Abed-Négo, ils tombèrent ligotés au milieu de la fournaise de feu 
ardent. Le roi Nabuchodonosor les entendit chanter ; il fut stupéfait et se leva précipitamment. Il prit la parole et 
dit à ses conseillers : “N’avons-nous pas jeté au milieu du feu trois hommes ligotés ?ˮ Ils répondirent et dirent au 
roi : “Bien sûr, ô roi !ˮ Le roi répondit et dit : “Voici que je vois quatre hommes déliés qui marchent au milieu du 
feu sans qu’il y ait sur eux aucune blessure, et l’aspect du quatrième ressemble à celui d’un fils des dieuxˮ. » (Dn 
3 : 4-6; 21-25). Selon Réau, « les trois Hébreux “ignifugésˮ qui restent intacts au milieu des flammes ne sont-ils 
pas, comme le Buisson ardent qui brûle sans se consumer, l’image de la Vierge qui enfante le Sauveur sans que 
sa virginité, épargnée par les flammes de l’amour charnel, subisse la moindre atteinte ? » (Réau 1956 : 399). 
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 « L’homme me ramena vers la porte extérieure du sanctuaire, celle qui fait face à l’orient ; elle était fermée. Le 
Seigneur me dit : “Cette porte restera fermée ; on ne l’ouvrira pas ; personne n’entrera par là ; car le Seigneur, le 
Dieu d’Israël, est entré par là ; elle restera fermée. Mais le prince, puisqu’il est prince, s’y assiéra pour prendre le 




gémissements, des cris. Il me dit : « Fils d’homme, mange-le, mange ce rouleau ; 
ensuite tu iras parler à la maison d’Israël » (Ez 2 : 9 - 3 :1).  
La grisaille (Fig. 55.1) montre effectivement un homme debout tenant un rouleau de 
parchemin et le désignant de l’autre main à un homme devant lui, agenouillé, qui tente de 
l’attraper. Le personnage prosterné pourrait représenter Ézéchiel, qui figurerait en pied en 
dessous. Malheureusement, il n’a pas été possible d’associer aucune autre scène en grisaille 
avec un évènement tiré de la vie des prophètes mentionnés ci-dessus. 
Le rendu formel des prophètes et des sibylles en dit cependant beaucoup sur leur rôle au 
sein de la chapelle. Ils sont tous représentés dans une architecture feinte : une console 
rectangulaire creusée dans le mur et inscrite entre deux colonnes d’ordre ionique. Le bout de 
leurs orteils, leurs bras et des pans de leur toge dépassent de ce cadre architectural feint et 
pénètrent ainsi dans l’espace du spectateur. Les scènes de la vie de la Vierge dans la chapelle 
sont, quant à elles, inscrites dans une structure dite de quadri riportati légèrement en relief, 
faite de stuc décoré à la feuille d’or. La présence du cadre affirme leur statut d’œuvres d’art. 
Cette rupture ontologique renforce la distinction entre la spatialité de la Vierge et celle des 
prophètes. La représentation de ces derniers dans un espace intercalaire exemplifie 
plastiquement leur rôle d’intermédiaire entre le spectateur et les décors de la chapelle. Les bras 
levés de deux prophètes et d’une sibylle qui désignent les fresques de la vie de la Vierge le 
confirment encore. Ils peuvent également être perçus, comme les apôtres à Caprarola, comme 
des colonnes qui supportent l’Église, puisque la Vierge est régulièrement considérée comme 
une métaphore de l’Église depuis que le saint de l’ordre cistercien Bernard de Clairveaux 
(1091-1153) l’a identifiée comme telle (Lojkine 2004 : 516).  
Revenons maintenant aux scènes mariales. En face de l’ensemble comprenant La 
Visitation, L’A           , les sibylles et La présentation de la Vierge au temple (Fig. 45) 
figurait, au-dessus de l’autel, L’ ssomption de la Vierge. Un parallélisme entre ces fresques, 
pourtant situées sur des murs opposés, est suggéré par l’association de la naissance et du 
mariage de la Vierge grâce aux rideaux verts (Fig. 48 et 51). Le groupement des épisodes liés 
à l’incarnation du Christ avec l’Assomption réitère le rôle de la Vierge dans le Salut. En effet, 
l’assomption de la Vierge est une conséquence du sacrifice du Christ, qui n’est lui-même 
possible que grâce à son incarnation, symbolisée dans L’A            (Fig. 50). Comme nous 
l’avons mentionné précédemment, il est seulement possible d’imaginer à quoi ressemblait 
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L’A   m      peinte par Giovanni de’ Vecchi. Si l’on en croit le dessin de Zuccari (Fig. 62), 
l’œuvre était divisée en deux registres : le registre céleste, où la Vierge figure assise sur un lit 
de nuages, entourée de putti, les mains jointes et la tête levée vers le ciel ; et un registre 
terrestre, dans lequel les apôtres sont disposés autour du tombeau. En plus de créer un 
parallélisme intéressant avec les scènes qui lui font face, L’A   m      poursuivait l’histoire 
mariale sans rompre avec la narration. Entre elle et la représentation du mariage de la Vierge 
(Fig. 51), La mort de la Vierge (Fig. 52) est représentée au fond d’une console rectangulaire 
creusée dans le mur, de manière à ce qu’un angle très précis soit nécessaire pour que l’on 
puisse l’observer dans la chapelle. La Vierge est couchée sur son lit de mort, entourée des 
apôtres. Ses yeux ouverts et ses mains rassemblées en un geste de prière confirment qu’elle 
n’est pas encore décédée. La scène illustre le moment précédant immédiatement le drame, une 
manière typique de représenter l’évènement en Occident (Réau 1957 : 607). Ronald R. Bernier 
remarque le même phénomène dans une gravure de Rembrandt :  
[…] the print as a whole implies the transitional moment between mortal and 
spiritual life, […] and so the signs of the approach of death (palm branch) and the 
passing of life (the lighted candle), which would anchor a discrete moment of the 
narrative, are decidedly omitted (Bernier 2005 : 181). 
Le Christ qui plane au-dessus de la Vierge les bras ouverts, dans l’attente de l’âme de sa mère, 
confirme l’identification du moment transitoire représenté.  
L’habit rouge et la posture du personnage dans l’image qui surplombe le retable (Fig. 
63), calqués sur l’apparence du Christ dans La mort de la Vierge (Fig. 52), permet de conclure 
qu’il s’agit également du Sauveur, bien que Desnoyers soutienne qu’il s’agit de Dieu en gloire 
(2002 : 103). Le considérer en relation avec L’ ssomption de la Vierge en dessous permet 
d’identifier son geste. Le Christ, qui a emporté l’âme de sa mère lors de sa mort, vient 
maintenant chercher son corps (Réau 1957 : 616). Sa représentation dans un compartiment 
différent pourrait néanmoins donner un sens supplémentaire à la fresque. En effet, en plus de 
réitérer l’accueil que le Christ réserve à sa mère au ciel, l’œuvre pourrait illustrer, de manière 
plus large, l’accueil de tous les fidèles au paradis. Selon Desnoyers, les petits personnages en 
grisaille disposés sur le cadre des voûtains où figurent d’autres prophètes et sibylles (Fig. 65) 
sont également des « âmes en attente eschatologique » (Desnoyers 2002 : 106). Leur accession 
à la vie éternelle n’est possible que par l’accueil du Christ, représenté dans la fresque, et par 
65 
 
son sacrifice, réitéré dans la chapelle chaque fois que l’hostie est consommée. Cette fresque 
renforce donc indubitablement les significations sotériologiques articulées dans la chapelle. 
Le couronnement de la Vierge (Fig. 53), représenté sur la voûte, clôt ce récit pictural. La 
Vierge, agenouillée sur les nuages, les mains jointes en prière, figure entre le Christ et Dieu le 
père, tous deux assis, qui la couronnent chacun d’une main. La colombe surplombe et éclaire 
le trio. La représentation de la Vierge couronnée par la Trinité est typique en Italie à partir du 
15
e
 siècle (Réau 1957 : 623). Analysant cette iconographie dans la chapelle Vitelli de l’église 
San Marcello al Corso à Rome, peinte par Giovanni Battista Ricci da Novara en 1573, 
MacCaskey l’associe à une prise de position politique. À l’approche de l’année sainte de 1575, 
le couronnement de la Vierge symbolise dans cette chapelle la victoire du catholicisme sur le 
protestantisme (MacCaskey 2001 : 132). Il n’est pas exclu que cet épisode puisse revêtir un tel 
sens dans la chapelle de la villa d’Este. Néanmoins, la présence de la Foi et de l’Espérance 
dans les médaillons qui encadrent la fresque (Desnoyers 2002 : 106) rappelle que le 
couronnement de la Vierge constitue la première étape vers le salut de l’ensemble de 
l’humanité et confirme sa portée sotériologique. 
En bref, si l’on fait abstraction de L’A            et de La Visitation (Fig. 50), les 
scènes mariales sont représentées dans l’ordre chronologique à partir de La naissance de la 
Vierge (Fig. 48). En effet, L’A            et La Visitation (Fig. 50) interrompent le fil 
chronologique de l’histoire en étant présentées avant le mariage. Cela n’est pas nécessairement 
problématique et aide plutôt l’usager de la chapelle à lire le discours sous-jacent. En effet, les 
hommes du 16
e
 siècle sont habitués d’appréhender le temps chrétien de manière 
eschatologique, comme le soulignent Nagel et Wood : « The juxtapositions, stackings, 
displacements, and cyclical configurations found in countless medieval church façades and 
altarpieces presupposed a competence for thinking through time in flexible and associative 
ways » (2010 : 32). Ainsi, un parallélisme entre les murs opposés pourrait organiser 
spatialement le décor afin de faire voir au fidèle le rôle de la Vierge dans l’entreprise de 
Rédemption. La relique du bois de la Sainte Croix, qu’Ippolito II d’Este conservait dans sa 
chapelle aux dires de Marc-Antoine Muret (Occhipinti 2009 : 130), accentuerait la relation 
entre la Vierge Marie, dont l’histoire est peinte sur les murs, et le sacrifice christique, 
symbolisé par la relique. 
66 
 
Le discours proposé varie légèrement en fonction des différents endroits d’où le 
spectateur peut observer les fresques. L’analyse des points de vue les plus fréquents permettra 
de comprendre la réaction du public aux fresques. Il est possible de pénétrer dans la chapelle 
du côté nord-ouest, par la galerie, et du côté sud-est, par un couloir qui traverse la villa et qui 
permet le passage d’une pièce à l’autre. L’entrée des invités du cardinal devait se faire par la 
première porte, puisque c’est La naissance de la Vierge (Fig. 48), épisode qui initie l’histoire 
mariale, qui est proposée à partir de cet accès. D’ailleurs, les deux prophètes ont le bras levé et 
désignent la fresque (Fig. 48) pour indiquer au spectateur l’endroit où il doit diriger son regard 
(Fig. 46). Deux fenêtres assurent aussi une relation spatiale entre la chapelle et les autres 
pièces de la villa. La première a été découpée dans le mur nord-est, directement en face de 
l’autel. Elle offre donc une vue en enfilade de la fresque d’autel à partir du couloir (Fig. 66). 
Cette baie semble avoir été prévue afin de permettre à un plus grand nombre de personnes 
d’assister à la messe depuis l’extérieur de la chapelle (De Vita 1960 : 16), répondant ainsi aux 
recommandations de Paolo Cortesi sur les chapelles privées des demeures cardinalices, 
mentionnées précédemment (Weil-Garris et D’Amico 1980 : 81, 83). Un extrait d’un 
inventaire de 1678 mis au jour par Carmelo Occhipinti confirme d’ailleurs qu’il était habituel 
que la famiglia se masse devant la fenêtre afin d’être présente à la messe (2009 : 191)77. La 
deuxième fenêtre (Fig. 64) est aménagée dans le mur sud-est, à gauche de l’autel. Elle permet 
d’assister au rite liturgique à partir d’une minuscule pièce accessible à partir du couloir au sud-
est de la chapelle. Considérant les autres occurrences de ce type d’installation architecturale, il 
est possible d’imaginer que cet endroit était dédié à l’usage exclusif du cardinal, qui pouvait 
ainsi participer à la célébration sans être vu. De sa fenêtre, le cardinal avait également une vue 
privilégiée sur La mort de la Vierge (Fig. 52), une scène qui lui est pratiquement réservée 
puisqu’elle est disposée en retrait à l’avant de la chapelle. Il est, de ce fait, presque impossible 
pour les visiteurs de la chapelle de l’apercevoir. À l’inverse, le cardinal n’a pas un angle de 
vision idéal pour observer L’ ssomption de la Vierge, que les autres fidèles voient sans effort. 
Toutefois, il n’a pas besoin de la voir pour comprendre qu’il s’agit de la finalité de La mort de 
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 « Une fenêtre en face de l’autel pour entendre la messe de la pièce voisine, la camera della zampanara, de 
laquelle, tout comme de la chapelle, on entre dans un corridor ou une galerie » : « Una finestra in faccia al 
medesimo altare per sentir  messa dalla vicina camera della zampanara, dalla quale e dalla medesima cappella si 




la Vierge (Fig. 52) qu’il voit devant lui. Ce dispositif rappelle celui de la chapelle du palazzo 
Farnese, dans laquelle la résurrection du Christ, dissimulée au regard des usagers réguliers, est 
pleinement visible pour le cardinal. 
 
2.5 Aspirer au Salut 
À notre avis, La mort de la Vierge (Fig. 52) constitue un point déterminant du  
programme iconographique, telle La Résurrection (Fig. 41) dans la chapelle du palazzo 
Farnese, puisque sa visibilité change radicalement en fonction du point de vue et de la nature 
du spectateur qui la regarde. D’ailleurs, cet épisode a une signification particulière pour le 
fidèle. Il fait naître chez lui l’espoir d’être sauvé. Dans les Ars moriendi, le lecteur est 
encouragé à considérer la mort de la Vierge comme un modèle pour sa propre mort (Duclow 
1998 : 395). La Vierge, qui a vécu une vie hors du péché, n’a aucune raison de craindre la 
mort et peut ainsi demeurer sereine dans l’attente de l’évènement (Duclow 1998 : 395), tel que 
recommandé pour tous les dévots dans les Ars moriendi. La Vierge ayant prévu et préparé sa 
mort – tous les apôtres sont là pour réaliser le rite liturgique –, son décès devient un rite de 
passage et l’image de la mort idéale (Duclow 1998 : 395). Sa mort, qui la conduit à son 
assomption et son avènement au ciel aux côtés du Christ, n’est pas une fin. Elle est d’ailleurs 
nommée à cette époque transitus, un terme synonyme de « passage » (Askew 1990 : 21). 
Évidemment, les fidèles aspirent à une mort équivalente, transitoire plutôt que finale, et le 
croient possible parce que la Vierge est d’abord humaine comme eux (Ellington 2001 : 76). Le 
sort de la Vierge devient de cette manière une source d’espoir pour les dévots, une idée 
implicite dans toutes les images qui représentent la mort de la Vierge selon Constantin 
Andronikof : « […] la dormition de la Vierge est la porte du royaume. Elle indique d’une 
manière éblouissante la finalité réelle de la mort, à savoir : la victoire de la vie, la Résurrection 
à la suite du Christ. […] C’est l’accomplissement du Salut » (Andronikof 1975 : 13). Il est 
donc probable que le dévot associe l’image de la mort de la Vierge à l’espoir du Salut. Bien 
qu’elle conclut qu’il ne s’agit pas de la raison principale pour le rejet de La mort de la Vierge 
du Caravage (Fig. 67) par les Carmes déchaux
78, Pamela Askew note que l’œuvre qui l’a 
remplacée, réalisée par Carlo Saraceni, montre davantage le décès de la Vierge comme un 
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 L’auteure conclut plutôt que l’ordre a rejeté l’œuvre en raison du fait qu’elle ne présente pas la Vierge comme 
une reine, tel que leur dicte leur mariologie (Askew 1990 : 50-68). 
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transitus en ne la représentant pas complètement morte (Askew 1990 : 65). Le fait que l’œuvre 
du Caravage (Fig. 67) ne rend pas explicite la Rédemption est une critique émise par le 
cardinal espagnol Tolomeo Gallio, qui a pu être consulté à son sujet (Askew 1990 : 52). 
Comme nous pouvons l’observer dans le dessin de Zuccari (Fig. 62),  le programme 
iconographique projeté pour la chapelle inclut, aux côtés de la dormition de la Vierge, la 
translation de son corps et son assomption. Par la juxtaposition de ces trois épisodes, la zone 
autour de l’autel met clairement l’accent sur la chronologie entourant la mort de la Vierge. 
Puisque sa dormition et la translation de son corps affirment la nature humaine de Marie, son 
assomption représente la possibilité, pour un être humain, d’obtenir lui aussi la vie éternelle. 
Le Couronnement (Fig. 53), vu par le dévot s’il lève la tête, en est l’apothéose. Pour le fidèle 
qui assiste à la messe, ou qui médite, cet agencement constitue l’espoir du Salut. Toutefois, 
comme nous l’avons vu, cet ensemble ne peut être observé simultanément par les auditeurs de 
la messe. Lorsqu’il a été décidé que le cardinal profiterait d’une fenêtre afin de regarder la 
messe sans être vu (Fig. 64), ce qui supprime un des deux espaces de représentation autour du 
tableau d’autel, la translation du corps a disparu du projet. La mort de la Vierge a 
probablement supplanté l’épisode pour les raisons évoquées plus haut : elle est très 
significative pour le dévot qui espère la Rédemption. Cependant, les fidèles réguliers ne la 
voient pas davantage. Ils ne voient que L’A   m      et peuvent plus difficilement, faute 
d’une compréhension globale, assimiler la destinée de la Vierge à la leur.  
Dans le champ de vision du cardinal, l’image du sacrifice christique, autrement dit 
l’hostie, se superpose à La mort de la Vierge (Fig. 52) lors de la messe. La liturgie renforce 
ainsi le lien entre le sacrifice du Christ et la Rédemption, dont la Vierge est l’initiatrice et dont 
elle sera la première à bénéficier par son assomption et son couronnement. Le choix de la 
localisation de la représentation semble ainsi réserver au cardinal l’espoir de Rédemption.  
Entre 1573 et 1611, le retable fut déplacé et remplacé par une copie de la célèbre 
Madonna della Ghiara (Fig. 47). Puisque l’échange s’est produit seulement quelques années 
après l’achèvement des travaux dans la chapelle, celui qui a commandé la nouvelle oeuvre 
était probablement au fait des significations sotériologiques de la chapelle. On peut donc 
suggérer que la substitution devait renforcer plutôt que changer le sens du programme. Le 
retrait de L’A   m      confirme que l’épisode n’est pas essentiel au programme, comme cela 
a été discuté précédemment dans le cas du cardinal. Le choix de la Madonna della Ghiara 
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(Fig. 60), une œuvre qui a prouvé l’efficacité de l’intercession de la Vierge à plusieurs 
reprises, n’est certainement pas anodin. Sa présence renforce la véracité de la capacité 
d’intervention de la Vierge et son pouvoir de le faire pour le salut des hommes. L’inclusion de 
cette œuvre peut même doter la chapelle d’un véritable pouvoir, celui de donner le pardon à 
celui qui y prie. David Freedberg s’interroge justement sur l’efficacité des copies d’images 
miraculeuses dans son chapitre « L’image et le pèlerinage » (1998 : 125-158). Il conclut :  
[…] on est tenté de réviser la théorie, par ailleurs séduisante, de Walter Benjamin 
selon laquelle la reproduction a pour effet d’affaiblir l’aura propre à l’archétype 
unique. La reproduction bien comprise atteint à un pouvoir et à une efficacité qui 
peuvent être très voisins de ceux de l’image reproduite, tandis que l’ornementation 
et l’enchâssement sont susceptibles de les exalter davantage (Freedberg 1998 : 
146).  
Ainsi, la présence de la copie de la célèbre icône de Reggio Emilia concrétiserait le Salut 
attendu par le dévot qui se trouve dans la chapelle.  
Par ailleurs, le remplacement de l’Assomption pour une Vierge à l’enfant (Fig. 47) 
s’explique peut-être par le besoin d’un dialogue plus explicite entre le retable et 
L’A            et La Visitation (Fig. 50), qui figurent sur le mur opposé. L’association de ces 
trois épisodes dans l’axe de l’autel met clairement en valeur le rôle de la Vierge dans 
l’Incarnation79, d’autant plus que c’est dans cet axe que se déroule l’élévation de l’hostie lors 
de la messe. L’hostie, image du corps du Christ sacrifié, rend elle aussi visible la relation entre 
l’incarnation et le sacrifice du Christ : le second évènement étant possible par la réalisation du 
premier. La liturgie fait ainsi, une fois de plus, le relais entre l’enfantement du Christ par la 
Vierge et son martyre sur la croix, gage du Salut, exemplifiant le rôle de la Vierge dans la 
Rédemption. Que ce discours soit porté par la liturgie n’exclut pas que les fresques de la 
chapelle puissent être utilisées dans un contexte de méditation individuelle, l’espoir du Salut 
étant avant tout une réflexion personnelle. Par conséquent, comme au palazzo Farnese de 
Caprarola, liturgie et dévotion privée s’entremêlent dans la chapelle d’Ippolito II d’Este à 
Tivoli.  
L’analyse sotériologique du cycle pictural concorde avec le programme iconographique 
des différentes pièces de la villa et du jardin qui, comme le souligne Coffin, met en scène 
l’immortalité (1960 : 90). Dans le jardin, ce thème est véhiculé par le biais de la figure 
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 Gérard Desnoyers le mentionne pour l’ensemble des épisodes de la vie de la Vierge : « Ils mettent en scène le 
mystère de l’incarnation du Verbe, à travers le cycle de la vie de la Vierge Marie » (2002 : 103). 
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d’Hercule, un personnage auquel s’associe le cardinal dans le programme de la villa grâce à 
son ascendance familiale (Coffin 1960 : 85). L’allée centrale du jardin, qui le départage 
symétriquement en deux, fait référence à l’iconographie des vices et des vertus et au choix 
d’Hercule. Coffin ajoute : « Like the ancient Hercules the Cardinal of Ferrara was to achieve 
immortality through his virtuous life of chastity, temperance, and prudence (the three Apples 
of the Hesperides) and through his good works and munificent patronage at Tivoli and Rome » 
(Coffin 1960 : 90). Le choix de la vie de la Vierge comme thématique générale pour sa 
chapelle va sans doute aussi en ce sens. La Vierge, grâce à ses innombrables vertus, est le 
modèle du dévot catholique par excellence. Certaines de ses vertus, notamment la chasteté et 
l’humilité, ne sont pas des vertus que possède d’emblée le propriétaire de la villa. Consacrer la 
décoration de sa chapelle à la Vierge pourrait constituer une stratégie visant à s’associer à elle 
devant ses invités et devant Dieu, de manière à se rendre plus vertueux à leurs yeux
80
. La 
représentation en grisaille de La présentation de la Vierge au temple (Fig. 49), placée en 
exergue du programme principal comme pour souligner le lien entre la Vierge et la vocation 
sacerdotale, témoignerait peut-être de ce désir d’assimilation. De la même manière, le cardinal 
se rapproche du personnage mythologique d’Hyppolite dans le programme iconographique de 
la villa, son homonyme, reconnu pour être demeuré chaste en repoussant les avances de sa 
belle-mère Phèdre. Les références à la déesse Diane, une autre figure chaste, notamment dans 
la grotte de Diane dans le jardin, sont également fréquentes et renforcent l’association 
d’Ippolito II d’Este à la Vierge. 
Selon Heinrich Lutz, les aspirations pontificales d’Ippolito ont été déçues à plusieurs 
reprises, lors des deux conclaves de 1555 et de celui de 1567, parce qu’il ne correspondait pas 
au pape vertueux que ses collègues souhaitaient pour incarner la Contre-Réforme (1966 : 144). 
Pour parvenir à ses objectifs, Ippolito a dû comprendre qu’il lui faudrait projeter une image 
conforme aux attentes de la haute hiérarchie catholique, mais il souhaitait également fort 
probablement transmettre un portrait favorable de lui-même à la postérité. En ce sens, il 
n’aurait pas pu choisir meilleur modèle que la Vierge.  
Toutefois, nous sommes d’avis que la décoration de la chapelle constitue davantage un 
testament pour le cardinal qu’un instrument de glorification personnelle. En effet, il ne s’agit 
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 Donna S. Ellington note qu’il s’agit d’une stratégie du clergé de manière générale puisqu’on attend de ses 
membres la chasteté à l’instar de la Vierge (2001 : 73). 
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pas seulement d’une manipulation destinée à ses visiteurs contemporains. Quelques faits 
donnent à penser que le gouverneur de Tivoli a réellement changé son mode de vie suite à ses 
défaites aux conclaves. Lutz note que, à partir de 1567, plusieurs éléments indiquent qu’il 
accorde davantage d’attention aux occupations liées à ses fonctions et à la prière, un 
changement important dont rend compte la biographie de Vincenzo Pacifici (1920) (1966 : 
149)
81. Obtenir l’approbation du collège des cardinaux a certainement constitué un incitatif 
convaincant à modifier son comportement. Cependant, Lutz ajoute que ses actes simoniaques 
répétés ont conduit le pape Pie V à le démettre de ses fonctions touchant la diplomatie 
française en 1567, mettant fin à sa carrière politique (Lutz 1966 : 151). Puisqu’il se fait vieux 
et qu’il doit avoir accepté à ce moment qu’il n’obtiendrait jamais la tiare pontificale, l’espoir 
de devenir pape ne constitue donc plus l’argument principal pour l’encourager à adopter une 
attitude exemplaire. Le besoin de prier, noté par Pacifici (1920 : 349), révèle un sentiment de 
culpabilité certain par rapport à son comportement des années précédentes. Atteint de la 
goutte, quelques années avant de mourir, ces regrets suggèrent également une inquiétude 
grandissante concernant sa destinée après sa mort, sa rédemption. Seule sa réputation devant 
Dieu devait importer à ce stade.  
Eugenio Battisti a interprété le refuge dans la villa et le jardin de plusieurs princes du 16
e
 
siècle comme un retrait de la vie publique, un « suicide politique » (Battisti 1987). C’est 
d’ailleurs à Tivoli, et plus précisément dans l’église San Francesco adjacente à la villa, que le 
cardinal de Ferrare a choisi d’installer sa sépulture (De Vita 1960 : 5). Cela confirme à quel 
point le cardinal considère sa villa à la campagne comme un tremplin vers l’obtention du 
Salut, et explique le fort discours sotériologique de la chapelle. Le cardinal a-t-il ainsi utilisé le 
décor de sa chapelle comme outil de Rédemption concret ? Désire-il s’associer à la Vierge 
dans le but de convaincre Dieu du changement réel qui s’est opéré dans son mode de vie ? 
Dans la chapelle, la mort de la Vierge et sa finalité, son accueil aux cieux par le Christ et Dieu 
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 Par exemple, Pacifici dit ceci : « Seuls les sermons des Jésuites, les méditations religieuses, conjointes aux 
charmes de la pensée platonicienne, donnent du soulagement à son esprit accablé qui voit maintenant des 
ennemis partout, mais qui sourit seulement à la pureté divine des cieux » (« Solo le prediche dei gesuiti, le 
meditazioni religiose, conjunte ai fascini del pensiero platonico, infondono sollievo al suo spirito affranto che 
nemici ora vede dovunque, ma cui solo piamente sorride la purezza divina dei cieli » (Pacifici 1920 : 346-347). 
Nous traduisons). Il ajoute : « dans les moments de douleur suprême, Ipplito noyait son esprit dans la douceur de 
la prière » (« nei momenti di supremo dolore Ippolito cristianamente annegava lo spirito nella soavità della 
preghiera » (Pacifici 1920 : 349). Nous traduisons.) 
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figuré sur la voûte, sont clairement des images des aspirations d’Ippolito II d’Este pour lui-
même, de la même manière qu’il choisit de faire figurer l’arrivée d’Hercule parmi les Dieux 
de l’Olympe sur la voûte de la Sala d’Ercole. Que les travaux de décoration dans la chapelle 
de la villa d’Este aient débuté en 1572, soit l’année même de sa mort, inscrit la chapelle dans 
ce contexte où Ippolito II d’Este est préoccupé par son salut à l’approche de son décès. En ce 
sens, la décoration de la chapelle peut constituer son testament pictural et seule la 
connaissance de la personnalité du mécène peut nous permettre de poser une telle 
interprétation des fresques. Considérer le public de la chapelle, comme le demande Belting, 
nous a amenés à une explication plus complète des œuvres qu’elle contient. 
Finalement, il ne faut pas omettre de mentionner que le choix des scènes mariales peut 
être lié au lieu dans lequel la chapelle et la villa sont établies : Tivoli. En effet, le village est 
traditionnellement lié à la Vierge (Occhipinti 2009 : 194). Cet engouement pour la mère de 
Dieu aurait été initié, selon la légende, par l’édification, au 5e siècle, de l’église Santa Maria 
Maggiore par le pape Simplice, originaire de Tivoli, sur un ancien temple dédiée à Diane 
(Occhipinti 2009 : 141). L’église San Francesco, qui est ainsi renommée lorsque les 
Franciscains s’établissent à Tivoli, est située à proximité immédiate de la villa d’Este. 
Toujours selon la légende, Simplice y aurait installé l’icône de la Vierge peinte par saint Luc 
lui-même (Occhipinti 2009 : 141), ce qui explique la dévotion particulière que les fidèles du 
village manifestèrent à l’égard de la Vierge durant les siècles suivants. Leur dévotion 
s’exprime particulièrement lors de la fête de l’Assomption, la plus importante des célébrations 
religieuses de la ville (Occhipinti 2009 : 194). La mise en place de L’A   m      de Giovanni 
de’ Vecchi comme tableau d’autel pour la chapelle de la villa d’Este peut d’ailleurs constituer 
un hommage à la dévotion des citoyens de Tivoli. Elle a même pu être prévue pour les 
festivités entourant la célébration de l’Assomption en 1570, le 15 août, puisqu’elle a été 
terminée pour le mois d’août cette année-là (Occhipinti 2009 : 193 n. 97). C’est d’ailleurs 
l’œuvre de la chapelle qui a été commandée en premier, déterminant probablement le 
programme iconographique global.  
Occhipinti note qu’un tabernacle du 15e siècle encadrait l’icône de la Vierge dans 
l’église San Francesco jusqu’en 1592. Des mots latins y sont inscrits : « Arbor Bonos Fructus 
Facit e Fructus Eius Dulcissimus Gutturi Meo » (Occhipinti 2009 : 141). Il s’agit d’une 
combinaison d’un verset de l’évangile de Matthieu : « Ainsi tout bon arbre produit de bons 
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fruits » (Mt 7 : 17) ; et d’un verset du Cantique des cantiques : « et son fruit est doux à mon 
palais » (Ct 2 : 3). Bien qu’Occhipinti soit d’avis que cela fasse référence à l’allégorie de la 
Madonne de la pomme (Occhipinti 2009 : 141), l’exégèse du Cantique des cantiques clarifie la 
signification de ces vers. Selon le théologien du 3
e
 siècle Origène (v. 185-v. 254), la 
comparaison de l’amoureux au pommier, qui survient dans le verset précédent du cantique, 
suggère que le Christ est le seul arbre qui donne des fruits (Origène, dans Winling 1983 : 48). 
Saint Grégoire d’Elvire (4e siècle) écrit pour sa part que le fruit dont il est question « est celui 
de la Résurrection, car dans cette Résurrection nous-mêmes ressusciterons. Il est aussi dit : 
“Son fruit est doux à mon palaisˮ. Qu’est-ce qui peut être aussi doux pour les croyants que la 
Résurrection promise ? » (Elvire, dans Winling 1983 : 94). Les idées de cet évêque résonnent 
dans les propos du saint mystique espagnol Jean de la Croix (1542-1591) (1849 : 562). Bien 
que le carme déchaux ne soit pas italien, cela révèle que cette exégèse a traversé le temps et 
qu’elle est toujours d’actualité au 16e siècle. En somme, l’amalgame de ces deux versets, qui 
portent sur la Résurrection, avec l’icône de la Vierge sous-entend le rôle que celle-ci est 
amenée à jouer dans le Salut. C’est ce que le cardinal a sous les yeux lorsqu’il se rend à 
l’église. Un discours sur le rôle de la Vierge dans le rachat du péché des hommes peut, par 
conséquent, avoir été inspiré par les dévotions traditionnelles de la localité de Tivoli. Les 
allusions à la Rédemption dans les scènes mariales de la chapelle du cardinal d’Este dans sa 
villa de Tivoli trouvent ainsi un autre point d’ancrage. 
Pour résumer, la chapelle de la villa d’Este de Tivoli présente des épisodes de la vie de 
la Vierge de manière à affirmer son rôle dans la Rédemption. Ce discours permet aux dévots 
qui observent les œuvres, et particulièrement au propriétaire, Ippolito II d’Este, qui a une vue 
privilégiée sur La mort de la Vierge (Fig. 52), d’espérer leur propre salut, à l’image de celui de 
Marie. Sa chapelle constitue ainsi un lieu de rachat personnel, où la prière prime sur les 
ambitions politiques. Cette analyse, qui intègre la réalisation de la chapelle dans une 
campagne de décoration à caractère religieux dans la villa, nous en apprend énormément sur 
l’état d’esprit du cardinal à la fin de sa vie : son angoisse pour sa destinée après sa mort. Cela 
lève le voile sur une dimension inédite de la psyché de cet homme, réputé comme étant 
détaché de son devoir religieux. La réputation peut parfois être trompeuse. C’est d’ailleurs 
grâce à la construction qu’il fait de son identité que Grégoire XIII est considéré comme un 
pape exemplaire. Comme nous le verrons dans le chapitre suivant, la chapelle de la villa 
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Mondragone à Frascati, qui est décorée en son honneur, participe à cette vaste entreprise de 






3. MISE EN SCÈNE DE LA VERTU ET DE LA PIÉTÉ PAPALE DANS LA VILLA 
MONDRAGONE À FRASCATI 
 
La commune de Frascati, à seulement vingt kilomètres au sud-est de Rome, a elle aussi 
un passé de villégiature ancien. Le village antique de Tusculum, qui se situait non loin de là, 
accueillait les villas de la noblesse romaine
82. Malgré cela, à la Renaissance, ce n’est qu’à 
partir du pontificat de Paul III (1534-1549) que l’intérêt pour la villégiature dans cette région 
renaît (Coffin 1979 : 41) et cet enthousiasme n’atteint son paroxysme qu’au début du 17e 
siècle. En 1567, le cardinal Marco Sittico Altemps (1533-1595) devient un des acteurs de ce 
mouvement avec l’acquisition, pour 5500 scudi (Grossi-Gondi 1901 : 6), de la villa Angelina83 
à la mort de son précédent propriétaire, le cardinal Ranuccio Farnese (1530-1565)
84
. Il y fait 
réaliser des rénovations par Vignola, l’architecte du palazzo Farnese de Caprarola, qui sont 
complétées par Martino Longhi il Vecchio (1534-1591) (De Angelis d’Ossat 2005 : 17). 
L’architecte achève tout juste les travaux, en 1571, lorsqu’Altemps lui commande la 
construction d’une seconde villa. Ce projet lui a été suggéré par son collègue et ami le cardinal 
Ugo Boncompagni (1502-1585), nommé pape sous le nom de Grégoire XIII dès 1572, qui lui 
rend régulièrement visite à Frascati. Le site choisi est idéal : il offre à la fois une vue 
panoramique sur Rome, une recommandation pour la construction des villas depuis Alberti 
(2004 : 262), et il renferme les vestiges d’une villa antique, celle des frères Quintili85, des 
consuls romains du 2
e
 siècle (Ehrlich 1995 : 90). Les travaux de la future villa Mondragone 
(Fig. 68) s’étalent de 1573 à 1575. Nommée ainsi en l’honneur de Grégoire XIII, dont 
l’emblème est le dragon, la villa devient en fait une véritable résidence papale (Ehrlich 
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 S’y trouvaient entre autres les villas de Caton l’Ancien (234 av. J.C. – 149 av. J.C.), militaire et homme 
politique romain et auteur de l’ouvrage De agricultura ; de Cicéron (106 av. J.C. – 43 av. J.C.), philosophe, 
orateur et homme politique ; et de Lucullus (v. 106 av. J.C. – v. 57 av. J.C.), général dans l’armée (Coffin 1979 : 
41). 
83
 Elle est renommée villa Vecchia lorsque les deux autres villas du cardinal Altemps sont construites sur son 
territoire, puisqu’elle est la plus ancienne. 
84
 Ranuccio Farnese est le frère du cardinal Alessandro Farnese. C’est ce dernier qui s’occupa de la vente de la 
villa (De Angelis d’Ossat 2005 : 13). 
85
 La villa est construite en prenant en considération la villa antique. Elle reprend en effet ses dimensions et sa 
structure à niveaux multiples (De Angelis d’Ossat 2005 : 23). Plusieurs sculptures antiques sont également mises 
au jour durant les travaux et restaurées afin de participer au décor de la villa (De Angelis d’Ossat 2005 : 35). 
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2002 : 4 ; 69)
86. L’iconographie de sa chapelle a également été prévue pour rendre hommage 
au pape. Ses décors (Fig. 69-70), consacrés à saint Grégoire le Grand (c. 540-604), suggèrent 
l’association de Grégoire XIII avec ce pape précurseur exemplaire. Par conséquent, ils 
constituent un moyen pour Grégoire XIII de projeter une image de lui-même correspondant au 
pontife idéal de la Contre-Réforme. Ces hypothèses seront détaillées dans ce chapitre en 
mettant en relation les différents acteurs qui ont influencé le programme iconographique avec 
les décors de la chapelle eux-mêmes. 
 
3.1 Les protagonistes du décor de la chapelle 
Au sein du corpus étudié, cette chapelle a la particularité d’avoir comme propriétaire et 
comme utilisateur deux personnes distinctes : le cardinal Altemps et le pape Grégoire XIII. 
Ces deux hommes méritent une attention égale puisque le cardinal a élaboré le décor de la 
chapelle en tenant compte de son futur visiteur. Une connaissance plus approfondie d’un 
troisième personnage est également nécessaire avant d’entreprendre l’analyse de cette 
chapelle. Il s’agit de celui qu’elle met en scène dans ses décors : saint Grégoire le Grand. Une 
biographie succincte permettra d’établir les liens qui l’unissent à Grégoire XIII pour ensuite 
parvenir à une compréhension globale du lieu de culte. 
 
3.1.1 Le cardinal Marco Sittico Altemps 
Nous ne savons pas avec certitude si le programme décoratif a été élaboré par le mécène, 
mais plusieurs éléments portent à croire qu’il joua un rôle non négligeable.  Fils de Wolfgang 
Dietrich von Hohenems et de Chiara de’ Medici, Mark Sittich von Hohenems87 choisit une 
version latine de son nom, Marco Sittico Altemps, pour lancer sa carrière à Rome. Sa position 
sociale est en partie due à ses liens de parentés : il est le neveu de Giovanni Angelo de’ Medici 
(1499-1565) qui fut pape sous le nom de Pie IV de 1559 à 1565. Même si cette filiation lui 
assure une place de choix à la Curie romaine, il opte pour la carrière militaire. Une blessure 
reçue à la tête dans une bataille affecte sa santé et l’oblige finalement à se tourner vers des 
fonctions ecclésiastiques (Panizon 2010 : 115), bien qu’il ne soit pas du tout reconnu pour son 
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 Tracy L. Ehrlich signale : « Following Boncompagni’s elevation to the papal throne, the Altemps estate was 
transformed into a papal villa, outfitted for papal needs and supported, in part, by papal funds, even though it was 
not an official residence » (2002 : 69).  
87
 La biographie qui suit est tirée de celle de Piero Panizon (2010). 
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comportement ascétique (Panizon 2010 : 57). Il obtient ses premières charges et devient 
évêque à l’âge de 27 ans (Panizon 2010 : 72). Il est élevé au cardinalat l’année suivante, en 
1561, ce qui lui permet de remplacer un collègue incommodé par une maladie au Concile de 
Trente en 1562 (Panizon 2010 : 83 ; 87). Sans vergogne, il accumule par la suite les charges 
ecclésiastiques. Cela lui permet d’encaisser un revenu de 35 000 scudi par année dès 1563, 
une somme qui fait de lui un des hommes les plus riches de la Curie (Panizon 2010 : 131). La 
part de l’héritage de Pie IV reçue en 1565 (Panizon 2010 : 95) vient compléter cette fortune 
impressionnante. Il peut donc, non seulement se procurer une villa, mais la faire rénover et en 
construire deux supplémentaires : la villa Mondragone pour le pape Grégoire XIII et le 
palazzo della Ritirata, situé à environ 80 mètres à l’est de cette dernière (De Angelis d’Ossat 
2005 : 51), pour son fils illégitime Roberto. À l’instar d’Ippolito II d’Este, il semble cependant 
qu’il ait changé d’attitude autour de cette période :  
Sa vie semble presque scindée en deux différents moments. Une première phase 
durant laquelle il apparaît mondain et extraverti, ivrogne, enclin au divertissement 
et débonnaire. Puis, vers la moitié des années 60, au moment de la mort de son 
oncle et de la naissance de son fils Roberto, peut-être en raison du poids des 
responsabilités curiales et familiales, peut-être en raison des infirmités répétées qui 
lui font craindre pour sa vie, il devient, selon les observateurs qui le décrivent, soit 
les journalistes, soit les diplomates, fermé et réservé, revêche et mélancolique. Il 
médite, il prie, il étudie peut-être
88
 (Panizon 2010 : 147). 
Cela ne réfrène pas pour autant son désir d’autoglorification et il utilise les arts pour y 
parvenir, comme en témoigne sa chapelle funéraire à Santa Maria in Trastevere
89
, dont les 
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 « La sua vita sembra quasi scissa in due differenti momenti. Una prima fase in cui egli appare mondano ed 
estroverso, spiritoso, incline ai divertimenti e bonario. Poi, verso la metà degli anni ’60, nel periodo della morte 
dello zio e della nascita di Roberto, forse per il peso della responsabilità curiali e familiari, forse per il repetuti 
acciacchi che fanno temere per la sua vita, diventa, secondo gli osservatori che lo descrivono, vuoi i menanti, 
vuoi i diplomatici, chiuso e riservato, scontroso e melanconico. Medita, prega, forse studia » (Panizon 2010 : 
147). Nous traduisons. 
89
 Au sujet de sa chapelle funéraire, voir les articles de Bruno Torresi (1976) et d’Antonio Vannugli (2012 : 25-
27). 
90
 Concernant son désir de se mettre en valeur, Mathilde De Angelis d’Ossat souligne notamment : « Marco 
Sittico’s wish to display his own power and proprietorship is indicated by the inscriptions in the architraves over 
the doors of the new villa, where the cardinal’s titles are inscribed, as in the black marble of the chimney-piece of 
the Altemps palace and in the sixteenth-century architraves in S. Maria in Trastevere » (2005 : 24). L’exposition 
d’antiques dans son palais de Rome et sa villa à Frascati sert aussi à faire la démonstration de son pouvoir et à 
énoncer sa filiation avec l’Antiquité romaine (De Angelis d’Ossat 2005 : 27-31). Pour plus de détails sur les 
décors du palazzo Altemps de Rome, voir l’ouvrage de Francesco Scoppola et Stella Diana Vordemann (1997). 
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3.1.2 Le pape Grégoire XIII 
Par le biais de cette chapelle, Altemps honore également le pape Grégoire XIII, pour 
lequel il a construit la villa. Connu sous le nom d’Ugo Boncompagni91 avant d’être élevé à la 
dignité papale, Grégoire XIII est né en 1502 à Bologne, ville dans laquelle il réalise des études 
de droit. En 1539, il commence une carrière ecclésiastique et déménage pour ce faire à Rome 
(Borromeo 2000 : 180). Il se fait rapidement connaître de Paul III qui l’invite à Trente le 31 
décembre 1545 (Borromeo 2000 : 180), mais il doit attendre le pontificat de Paul IV pour se 
voir confier des tâches et devenir évêque en 1558 (Borromeo 2000 : 181). Lorsque le concile 
reprend en 1562 durant le pontificat de Pie IV, Boncompagni est encore de la partie. Il est 
ensuite nommé cardinal le 12 mars 1565 (Borromeo 2000 : 182), le jour de la fête de saint 
Grégoire le Grand, raison pour laquelle il adopte ce nom lorsqu’il est élu pape en 1572 
(Borromeo 2000 : 183). Bien qu’il ait été très impliqué dans les affaires de l’Église durant le 
pontificat de Pie IV, il se retire et épouse un mode de vie presque monastique sous Pie V, ce 
qui fait de lui un candidat pressenti au conclave suivant (Borromeo 2000 : 182). Ce choix 
s’avère à la hauteur des attentes des réformistes catholiques. En effet, il se montre, durant tout 
son pontificat, un fervent défenseur de la Contre-Réforme par ses actions et son propre mode 
de vie. D’une part, ses entreprises pontificales témoignent de son désir d’instaurer la Contre-
Réforme. Il crée par exemple des organisations qui ont pour objectif le respect des décrets 
tridentins (Borromeo 2000 : 192) et inaugure plusieurs collèges en Italie et en Europe centrale 
pour la formation des futurs membres du clergé (Borromeo 2000 : 194).  
D’autre part, il incarne parfaitement la réforme des mœurs du clergé qui est exigée lors 
du Concile de Trente. Dans l’esprit des réformateurs catholiques les plus fervents, il n’utilise 
le népotisme que de manière limitée
92
. De plus, plutôt que d’acquérir sa propre résidence de 
campagne, il visite les villas de ses cardinaux, dont font partie la villa Mondragone, mais aussi 
le palazzo Farnese de Caprarola, la villa d’Este à Tivoli et la villa Lante à Bagnaia (Ehrlich 
                                                                                                                                                                                      
Au sujet de la collection de sculptures antiques, consulter le catalogue réalisé par le Museo nazionale romano 
(2011). 
91
 La biographie qui suit est tirée de celle rédigée par Agostino Borromeo (2000). 
92
 Bien que cela paraisse étonnant pour un homme aussi droit, il a volontairement eu un enfant en 1548 afin de 
s’assurer un héritier pour son patrimoine familial (Borromeo 2000 : 181). Giacomo Boncompagni est la seule 
personne à profiter du népotisme de Grégoire XIII. Ce dernier l’aide à se tailler une place dans la hiérarchie 





. Parmi celles-ci, Mondragone est sans conteste sa préférée. David R. Coffin note 
qu’à partir du moment où il devient pape, il s’y rend entre quatre et douze fois par an, sauf la 
dernière année
94
 (1979 : 57). Ses séjours s’étendent jusqu’à quatorze jours et dépendent de ses 
obligations religieuses (Pastor 1929 : 34). Les pièces de la villa Mondragone, contrairement à 
celles du palazzo Farnese ou de la villa d’Este, ne sont pas toutes décorées de fresques. La 
villa est par conséquent bien moins ostentatoire et répond aux critiques qui courent au sujet 
des villas, notamment dans le Trattato del disprezzo delle delizie, overo della Villa 
Gregoriana (2004) de Federico Borromeo que nous avons déjà cité. Il s’agit problablement 
d’un choix délibéré servant à la construction de l’image ascétique du pape. D’ailleurs, il se 
montre humble et pieux même dans son quotidien, tel qu’en fait état la biographie de 
Marcantonio Ciappi (1577-1601) : 
[…] il se levait toujours du lit à temps, et, pendant qu’il s’habillait, il disait les 
Litanies, et d’autres de ses dévotions particulières : après il se lavait les mains, et 
le visage, il entrait dans sa chapelle secrète pour célébrer la Sainte Messe, qu’il 
disait chaque matin pendant longtemps, et pendant tout son pontificat il n’a jamais 
laissé un dimanche, ou une fête commandée, sans célébration, ou un jour férié, 
dont il n’écouta pas la célébration, et après la messe les aumôniers disaient en 
présence de Sa Béatitude les Litanies promulguées, pour apaiser la colère de Dieu 
envers nous, et le rendre clément, et pour qu’il daigne nous libérer des hérésies, de 
la faim, des épidémies de peste, des guerres, et autres justes fléaux, que nous 
méritons pour nos péchés. Après que Sa Béatitude soit restée seule à faire oraison 
pour une heure, ou un peu moins, il sortait hors de sa chapelle, […], et se 
promenant il disait les heures canoniales de l’Office divin [...]95 (Ciappi 1596 : 
100).  
Ciappi n’est cependant encore qu’un enfant lorsque Grégoire XIII décède. En ce sens, le 
portrait qu’il fait de lui pourrait être romancé puisqu’il est évidemment basé sur ce qui est dit 
de lui après sa mort. En outre, le biographe pourrait avoir des motivations politiques, 
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 Les séjours du pape à Caprarola, Bagnaia et Capodimonte sont racontés par Fabio Arditio (Arditio 1920).  
94
 Il s’y rend douze fois en 1582 (Coffin 1979 : 57). Il arrête de s’y rendre ensuite en raison de frictions avec le 
cardinal Altemps, qui est mécontent de ne pas pouvoir jouir de sa propre villa (Ehrlich 2002 : 78). 
95
 « […] sempre levarsi dal letto per tempo, &, mentre si vestiva, diceva le Litanie, & altre sue particolari 
devotioni : lavatosi poscia le mani, e’l volto, entrava nella sua Cappella secreta à celebrare la Sāta Messa, la quale 
per molto tempo diceva ogni mattina, & in tutto il suo Ponteficato non lasciò già mai Domenica, ò festa 
commandata, che non celebrasse, ò giorno feriato, che non udisse celebrare, & dopo la Messa si dicevano alla 
presenza di Sua Beatitudine da’ Cappellani le Litanie promulgate da quella, à causa di placar l’ira di Dio contra di 
noi, & rendercelo clemente, & perche si degnasse di liberarci dall’heresie, fami, pestilenze, guerre, & altri giusti 
flagelli, che meritiamo per li peccati nostri. Dopo se ne restava ivi Sua Beatitudine sola à far’oratione per lo 
spatio d’un’hora, ò poco meno, &, uscitasene fuori di essa Cappella, [...], & passeggiando diceva l’hore 
Canoniche dell’Officio Divino [...] » (Ciappi 1596 : 100). Nous traduisons. 
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économiques ou encore avoir été mandaté par le Vatican, ce qui nous oblige à demeurer 
prudents envers ses propos. Néanmoins, un portrait, même idéalisé, est susceptible d’avoir des 
fondements réels. D’autres sources relèvent que Grégoire XIII réalise des visites saisonnières 
dans les sept basiliques de Rome où il effectue des prières en solitaire. On l’a aussi vu pleurer 
en public à quelques reprises (Courtright 2003 : 16). Nicola Courtright explique que le 
comportement dévotionnel « privé » de Grégoire XIII durant son pontificat est sciemment 
montré et pour ainsi dire rendu « public », afin de contrer les critiques protestantes contestant 
son autorité (2003 : 17).  
En effet, le comportement lascif des papes de la Renaissance donne lieu à de 
nombreuses critiques de la part des protestants à partir de la Réforme. Il s’agit donc d’un point 
que l’Église doit amender durant la Contre-Réforme. Le Concile de Trente émet plusieurs 
recommandations en ce sens et certains membres du clergé s’emploient ensuite à les faire 
respecter ; c’est le cas du cardinal Carlo Borromeo. Ce dernier est influencé par le dominicain 
portugais Frei Bartolomeu dos Mártires (Deswarte-Rosa 1991 : 87), qui fait un voyage à Rome 
en 1563 dans le but de réformer l’Église. Il côtoie Pie IV et lui conseille de modérer ses 
ardeurs dans l’activité édilitaire, au profit d’une attention accrue à la dimension spirituelle de 
sa vie (Deswarte-Rosa 1991 : 88). Par l’image qu’il présente, Grégoire XIII semble répondre à 
cette dernière exigence. De plus, ses nombreux projets urbanistiques et artistiques, dont la 
plupart avaient été initiés par Pie IV (Borromeo 2000 : 192), ont pour objectif de glorifier 
Rome et le christianisme plutôt que sa propre personne, comme le font remarquer ses 
biographes Giovanni Baglione (v. 1566-1643) et Marcantonio Ciappi (Bernardini 2012 : 57-
58). Néanmoins, en montrant Rome comme le lieu du Salut, comme la Jérusalem céleste – par 
exemple avec les festivités qu’il instaure pour le jubilée de 1575 –, il se positionne lui-même 
comme le véhicule pouvant conduire le peuple au paradis (Courtright 2003 : 23).  
Pour imposer une telle image de lui-même, il s’associe régulièrement avec des figures 
du début du christianisme, notamment dans sa chapelle funéraire dans la basilique Saint-
Pierre, où sont représentés saint Grégoire le Grand, saint Jérôme (347-v. 419-420), saint Basile 
(330-379) et saint Grégoire de Naziance (v. 330-v. 390) (Courtright 2003 : 26). Grégoire XIII 
est justement représenté sous les traits de Grégoire de Naziance dans l’iconostase de l’église 
Sant’Atanasio peinte en 1584 par Francesco Tribaldese (Ribouillault 2013 : 191). Dans la Sala 
Bologna du palais du Vatican, ses traits sont utilisés pour représenter, dans la bordure gauche 
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d’une vue de Bologne, l’épisode où Grégoire IX (1227-1241) transmet les décrétales aux 
juristes en 1234 (Fig. 71). Cet évènement fait sans doute écho au projet de Grégoire XIII de 
réaliser une refonte du droit canonique, qui est publiée en 1582 (Ribouillault 2013 : 197). Son 
portrait apparaît également dans le rôle de Grégoire le Grand dans La messe de saint Grégoire, 
peinte par Jacopo Zucchi pour l’église Santissima Trinità dei Pelegrini (Fig. 72) en 1575 
(Hochmann 1999 : 270). Sans conteste, c’est à Grégoire le Grand que le pontife est le plus 
régulièrement associé. La biographie de Ciappi en témoigne puisque l’auteur consacre le 
chapitre douze aux analogies entre les deux papes, dont fait partie, notamment, leur charité 
respective :  
C’est Grégoire premier le Grand qui eut l’idée de la charité envers les pauvres de 
Jésus Christ ; et le treizième fut en cela son imitateur, ayant distribué ses trésors 
aux vieilles filles, aux orphelins, aux veuves et aux autres pauvres ; très 
généreusement, comme peut-être aucun autre pontife des siècles passés
96
 (Ciappi 
1596 : 106). 
En s’associant avec Grégoire le Grand, Grégoire XIII choisit le motto de son pontificat 
en entier et le modèle historique qui dicte ses agissements, et cela même lors de ses séjours à 
la campagne. Felice Grossi-Gondi mentionne justement la générosité de Grégoire XIII envers 
les pauvres alors qu’il se trouve à Frascati (1901 : 64-65). Ses retraites « privées » à la 
campagne sont utilisées pour restaurer son corps et son esprit (Ehrlich 2002 : 76), mais cela ne 
l’empêche pas non plus de conduire les affaires de l’État (Ehrlich 2002 : 77). C’est d’ailleurs 
de la loggia de la Villa Mondragone, le 24 février 1582, qu’il émet la bulle Inter gravissimas, 
dans laquelle il promulgue la réforme du calendrier (Grossi-Gondi 1901 : 63 ; Ehrlich 2002 : 
77). En ce sens, les limites entre sa personne publique et sa personne privée ne sont pas 
strictement marquées (Courtright 2003 : 17). Il est même possible d’arguer qu’il réalise ses 
tâches pontificales à la campagne pour se mettre en scène dans un cadre dévotionnel 
approprié. La décoration de sa chapelle est un autre exemple de la construction de son identité 
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 « Fù Gregorio primo il Magno, l’istessa idea della carità verso li poveri di Giesu Christo; & il Decimo terzo fù 
in ciò imitatore suo, havendo dispensato i suoi tesori à zitelle, orfani, vedove, & alti poveri; con si larga mano, 
quanto forse non v’è memoria d’altro Pontefice ne’ secoli passati » (Ciappi 1596: 106). Nous traduisons. 
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3.1.3 Saint Grégoire le Grand 
Les représentations de Grégoire le Grand dans la chapelle ont de toute évidence été 
réalisées selon la perception qu’on avait de lui à l’époque de la Contre-Réforme. Récapitulons 
brièvement. Né vers 540 à Rome, Grégoire est issu d’une famille aisée97. Après la mort de son 
père, survenue vers 573, il fonde six monastères en Sicile qui adoptent, selon la légende, la 
règle de saint Benoît (Boesch Gajano 2000 : 548), un code régissant le comportement 
monastique mis au point par Benoît de Nursie (v. 480-v. 547), fondateur de l’ordre des 
Bénédictins. Malgré son engagement monacal, il est profondément impliqué politiquement et 
diplomatiquement à la Curie durant le pontificat de Pélage II (Boesch Gajano 2000 : 550), 
raison pour laquelle, selon Sofia Boesch Gajano, il est élu aussi rapidement à la mort de ce 
dernier en 590. Des témoignages qui décrivent les circonstances précises qui menèrent à son 
élection manquent (Boesch Gajano 2000 : 551). La légende raconte qu’il pria pour délivrer le 
peuple romain de la peste et que saint Michel Archange lui apparut, motif pour lequel il aurait 
été acclamé pape (Voragine 1902 : 328). Très humble, il ne souhaite pas accepter le poste. En 
réponse à l’archevêque Jean de Ravenne qui le somme d’y consentir, il rédige une lettre, la 
Liber Regulae Pastoralis (Règle pastorale) (590). Les quatre parties du document expliquent 
entre autres les qualités requises pour devenir pape et le mode de vie qui doit être adopté par 
celui-ci. Selon Henry Davis, l’usage du mot « règle » montre que l’objectif poursuivi par 
Grégoire le Grand à travers la rédaction de ce texte est de créer un pendant à la règle des 
ordres monastiques pour le clergé séculier (Davis 1950 : 10). 
Le comportement exemplaire qu’on attribue à Grégoire le Grand explique peut-être en 
partie sa popularité dans la deuxième moitié du 16
e
 siècle. Son œuvre écrite, dont plusieurs 
commentaires de la Bible, qui lui vaut le titre de docteur de l’Église, est éditée en six tomes 
entre 1588 et 1593, dans le cadre d’un vaste projet mené par le Vatican pour publier les écrits 
patristiques (Guazzelli 2014 : 611). Selon Giuseppe Antonio Guazzeli, ses textes ont 
également contribué à la réforme du bréviaire, dirigée par Pie V en 1568 (Guazzelli 2014 : 
608-609). Grégoire le Grand est en effet identifié à cette époque comme l’auteur du 
Sacramentarium Gregorianum, « un livre liturgique disposé pour l’usage personnel du pape 
(ou de ses représentants), et contenant en bon ordre les formulaires destinés aux stations 
                                                          
97
 La biographie qui suit est tirée de celle rédigée par Sofia Boesch Gajano (2000). 
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pontificales dans les différentes églises de Rome » (Deshusses 1992 : 52). Bien que nous 
sachions aujourd’hui que le manuscrit a probablement été rédigé au 7e siècle (Deshusses 
1992 : 50), l’engouement qu’il suscite au 16e siècle est évident. L’ouvrage est édité par 
Jacques de Joigny de Pamèle, dit Pamélius, en 1571, suivi de près par Angelo Rocca, en 1593 
(Deshusses 1992 : 30). En somme, la connaissance que l’on a de Grégoire le Grand à la 
Renaissance est redevable à ces deux ouvrages. Cela nous éclaire sur la façon dont il a été 
présenté dans les décors de la chapelle de la villa Mondragone. 
 
3.2 Les décors de la chapelle de Saint-Grégoire 
Aucune étude exhaustive n’a été réalisée à propos de la chapelle de Saint-Grégoire. 
Parmi les auteurs qui se sont penchés sur la villa Mondragone, peu lui ont accordé l’attention 
qu’elle mérite. Dans leur monographie sur les villas de la campagne romaine, Isa Belli Barsali 
et Maria Grazia Branchetti (1975) ne nomment jamais la chapelle. Bien que Tracy Ehrlich 
(1995) ait consacré à la villa sa thèse de doctorat, reprise dans une monographie parue en 
2002, son intérêt s’est concentré sur le développement de la villa durant l’occupation des 
Borghese au 17
e
 siècle. Elle n’évoque ainsi la chapelle que pour la situer dans le plan de la 
villa  (Ehrlich 1995 : 91-93), comme le fait en 2005 Mathilde De Angelis d’Ossat (2005 : 33). 
Ces deux auteures suivent en cela l’exemple de leurs prédécesseurs Laura Marcucci (1982 : 
124)
98
, David R. Coffin (1979 : 55), Carlludwig Franck (1966 : 58) et Felice Grossi-Gondi 
(1901 : 50). Grossi-Gondi décrit brièvement la chapelle, mais relègue sa description en bas de 
page (1901 : 50), ce qui témoigne de l’intérêt mineur qu’il lui porte. Même la toute récente 
thèse de doctorat de Daniel Buggert (2015) ne lui accorde que quelques pages au sein 
desquelles l’analyse formelle domine. 
Laura Tarditi (1980), Ana Maria Ramieri (2007) et l’historienne de l’art spécialiste des 
villas de Frascati Maria Barbara Guerrieri Borsoi (2012) s’y intéressent davantage. Guerrieri 
Borsoi prouve que Tarditi (1980 : 17) et Ramieri (2007 : 120) avaient raison de suggérer, en 
s’appuyant sur les blasons qui y figurent, que la décoration de la chapelle date du pontificat de 
Grégoire XIII. En effet, l’auteure a découvert la trace d’un paiement effectué en 1576 au 
peintre Guidonio Guelfi (ou Ghelfi) (? – 1585), un des collaborateurs de Livio Agresti sur le 
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chantier de la villa d’Este en 1568 (Guerrieri Borsoi 2012 : 121), pour la réalisation des 
fresques de la villa (2012 : 118)
99
. Le stucateur Stefano Fuccheri, accompagné d’un dénommé 
Alessio, a également été embauché vers 1575-1576 (2012 : 119). Hormis l’attribution et la 
datation des fresques, Guerrieri Borsoi apporte des précisions concernant les sujets 
représentés, mais elle ne s’attarde pas aux significations possibles du programme 
iconographique. 
Le plan de la villa et de la chapelle a subi d’importantes modifications depuis le mécénat 
d’Altemps. De ce fait, il est impossible de déterminer avec certitude l’aménagement de la 
chapelle à cette époque. D’après le plan de Felice Grossi-Gondi (Fig. 73) qui reconstitue la 
villa au temps du cardinal Altemps
100
, la chapelle de Saint-Grégoire, de forme carrée, est 
accessible de la loggia principale
101
 par une porte vide qui offre une vue en enfilade sur le 
retable (Fig. 74). Une autre porte, aujourd’hui disparue, permet au pape d’y accéder à partir de 
ses appartements. Cet accès lui permettrait même d’écouter la messe de sa chambre sans être 
vu selon Tracy Ehrlich (2002 : 72). Buggert est plutôt d’avis qu’une connexion directe entre la 
chambre du pape et la chapelle est inhabituelle à l’époque (2015 : 107).  Ce type de passage 
est même proscrit par Carlo Borromeo (Voelker 1977 : 381). Selon Ehrlich, une troisième 
porte, à la droite de l’autel, donne accès au casino et au giardino segreto (Ehrlich 1995 : 91). 
Buggert croit au contraire que les deux portes qui encadrent l’autel aujourd’hui n’existent à 
l’époque que sous la forme de trompe-l’œil, pour faire écho à la structure tripartite du mur qui 
lui fait face, constitué d’une porte et de deux fenêtres. Le fronton au-dessus de l’autel (Fig. 75) 
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 Grâce à cette découverte, elle corrige les hypothèses de Laura Tarditi, reprises récemment par Ana Maria 
Ramieri (2007 : 120), qui attribuait les fresques de la voûte à un artiste romain et celles des murs à un artiste des 
Flandres ou du nord de l’Italie (Tarditi 1980 : 117). Elle réfute aussi celles d’Egidia Coda, qui proposait à tort, 
dans une communication donnée à Frascati en 2001, que Giuseppe Cesari (1568-1640) (mieux connu sous le 
pseudonyme de Cavalier d’Arpin) avait signé son œuvre dans le livre de l’évangéliste Matthieu (Guerrieri Borsoi 
2012 : 120). Pour plus de détails sur les arguments de Maria Barbara Guerrieri Borsoi contre l’attribution des 
fresques au Cavalier d’Arpin, voir Guerrieri Borsoi (2012 : 122). Mathilde De Angelis d’Ossat (2005 : 16), ainsi 
que Nicola Napolitano de la villa Mondragone croient cependant que le retable est l’œuvre du Cavalier d’Arpin. 
100
 L’apparence actuelle de la villa, un bâtiment en forme de « U », diffère considérablement de la villa originale, 
plutôt de forme carrée (Fig. 73). En 1577, deux ans après l’achèvement de la villa Mondragone, le cardinal 
Altemps fait construire le palazzo della Ritirata non loin d’elle. Lorsque le site devient une propriété de la famille 
Borghese, le 29 novembre 1613, une grande campagne de rénovation débute. Entre 1616 et 1618, la villa 
Mondragone et le palazzo della Ritirata sont reliés par une aile supplémentaire du côté ouest (Ehrlich 1995 : 98 ; 
Franck 1966 : 63), devenant deux pavillons de l’actuelle villa. Celle-ci contient par conséquent trois chapelles : 
celle de Saint-Grégoire, celle du palazzo della Ritirata et celle du Sacrement, ajoutée par les Borghese.  
101
 Sur les lieux, la pièce est identifiée comme le Salone degli Svizzeri. Ramieri nomme quant à elle la loggia le 
Salone del Calendario (2007 : 120), rappelant la promulgation en ce lieu de la bulle Inter gravissimas sur la 
réforme du calendrier du 24 février 1582 (Grossi-Gondi 1901 : 63 ; Franck 1966 : 40 ; Panizon 2010 : 150).  
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complète la réplique en rappelant celui du portail d’entrée de la chapelle (Buggert 2015 : 106-
107) (Fig. 74). Les deux fenêtres, de chaque côté de la porte principale (Fig. 74), offrent une 
vue sur l’intérieur de la chapelle. Si l’on se base sur les deux chapelles précédemment 
étudiées, elles permettent peut-être aux membres de la famiglia de se masser dans la loggia 
pour écouter la messe. Ehrlich affirme cependant qu’il s’agit de la chapelle privée du pape 
(1995 : 373 n. 101)
102
, avant de se rétracter en 2002 : « The loggia commune was a more 
public space through which visitors passed to reach the salone ; they might also pause to pray 
in the chapel of Gregory the Great […] » (Ehrlich 2002 : 72). Ce sont donc les données que 
nous détenons sur l’architecture originale. Les transformations architecturales subies par la 
chapelle datent selon toute vraisemblance des rénovations majeures que lui ont imposées les 
Jésuites, qui ont fait de la villa l’un de leurs collèges, entre 1877 et 1890, comme le rappelle 
Grossi-Gondi
103
 (1901 : 139). 
L’architecture n’est pas le seul élément qui est affecté par ces travaux. Des parties du 
décor furent également ajoutées. Quatre personnages en pied (Fig. 76-79), sculptés dans une 
matière blanche monochrome – du marbre ? –, trônent dans des niches sur les murs latéraux, 
qui sont pour leur part d’époque si l’on en croit Buggert (2015 : 107). Une inscription gravée 
sur le socle de chacune des statues (exemple Fig. 76.1) les identifie
104. Il s’agit du Polonais 
saint Stanislas Kostka (1550-1568), béatifié en 1605 et canonisé en 1726 ; du Belge saint Jean 
Berchmans (1599-1621), béatifié en 1865 et canonisé en 1888 ; de l’Italien saint Luigi 
Gonzaga (1568-1591), béatifié en 1605 et canonisé en 1726, et de saint Grégoire le Grand. 
Hormis ce dernier, les autres personnages sont des jésuites morts dans la fleur de l’âge et 
canonisés bien après l’occupation de la villa par le cardinal Altemps. Cela prouve que ces 
statues ne font pas partie de la décoration originale de la villa, bien que Grossi-Gondi ne mette 
pas du tout l’accent sur elles lorsqu’il décrit les modifications apportées à la chapelle par les 
Jésuites
105
. Il traite principalement du retable de remplacement, une image de la Vierge 
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 « The old chapel adjacent to the camerini was also considered private and the pope had his own entrance from 
his apartment, indicating this area was the private domain of the pope » (Ehrlich 1995: 373 n. 101). 
103
 Les Jésuites n’en deviennent cependant réellement propriétaires qu’à partir de 1896 (Marcucci 1982 : 133). 
104
 Les inscriptions indiquent : « S Stanislaus Kostka », « S Ioannes Berckmans », « S Aloysius Gonzaga » et « S 
Gregorius Magnus ». 
105
 Il semble cependant faire allusion de manière très subtile aux quatre statues alors qu’il décrit une cérémonie se 
déroulant dans la chapelle : « Le drapeau bleu et rouge porté par le préfet de la congrégation des Anges, le blanc 
et bleu ciel soutenu par le préfet de la congrégation de Marie, la rangée dévote des élèves, des professeurs, des 
pères, les uns portant des cierges allumés, comme des bouquets de fleurs, les autres répandant des feuillages sur 
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(Grossi-Gondi 1901 : 139) qui a apparemment été retirée par la suite pour faire de nouveau 
place au retable original. Selon Guerrieri Borsoi, les grotesques, tout comme les sculptures 
entre lesquelles ils sont peints, datent aussi de l’époque jésuite (2012 : 123 n. 59). Sur le mur 
de l’autel (Fig. 69), de chaque côté du retable, deux bustes peints à l’huile dans des médaillons 
agrémentés de putti en stuc semblent postérieurs au chantier de décoration commandité par 
Altemps. La technique utilisée et leur style les distinguent des autres fresques. Buggert les date 
du 19
e
 siècle, probablement du temps de l’occupation jésuite (2015 : 106). Il s’agit à notre avis 
des bustes de saint Antoine de Padoue, à gauche, reconnaissable grâce au cœur enflammé qu’il 
tient dans sa main qui est l’un de ses attributs caractéristiques, ainsi que d’un autre saint non 
identifié, à droite.  
Le décor élaboré par Altemps comprend donc les emblèmes en stuc (Fig. 80-82), la 
voûte où sont représentés les quatre évangélistes (Fig. 83), les colonnes pourvues de 
grotesques dans les quatre coins de la pièce (fig. 84-87), le retable (Fig. 88) et, finalement, le 
cycle des huit scènes de la vie de Grégoire le Grand (Fig. 89-96), à qui la chapelle est 
dédiée
106
. Bien que la profusion d’emblèmes aille à l’encontre des recommandations de 
Federico Borromeo pour les lieux de culte
107
 (2010 : 19), le mécène ne s’en est pas privé dans 
la chapelle de la villa Mondragone. Le fronton qui surplombe le retable présente le blason du 
pape Grégoire XIII : l’emblème papal composé de la tiare et des clés de saint Pierre joint au 
dragon qui est, pour sa part, l’emblème des Boncompagni (Fig. 80). Faisant face à ce blason, 
le galero de cardinal couronne le blason du cardinal Altemps : la combinaison du bouquetin 
rampant de la famille von Hohenems et des boules, traditionnellement rouges, de la famille 
Medici (Fig. 81). Juste au-dessus, la tiare et les clés de saint Pierre sont combinées à ces 
                                                                                                                                                                                      
le sol, composent la belle scène qui accompagne la chère effigie de la Vierge, en retrait au milieu de quatre 
membres de la congrégation dans un triomphe de lumière et de fleurs » : « Il vessillo rosso-azzurro recato dal 
prefetto della congregazione degli Angeli, il bianco-celeste sostenuto dal prefetto della congregazione di Maria, 
la divota fila degli alunni, dei professori, dei padri, quali recanti cerei accesi, quali mazzi di fiori e quali 
spargendo di verde il terreno, compongono l’amorosa schiera che accompagna la cara effigie della Vergine 
Madre, recata in spalla dai quattro dei suoi congregati in un trionfo di lumi e di fiori » (Grossi-Gondi 1901 : 140). 
Nous traduisons.  
106
 Cette affirmation est une déduction à partir du décor peint et de l’inscription « D GREGORIO D » (Fig. 73.1) 
qui est gravée dans l’architrave de l’architecture feinte autour de l’entrée de la chapelle. Les inscriptions gravées 
sur l’autel datent plutôt de 1902, du temps du pontificat de Léon XIII (Fig. 97). Buggert fait remarquer que la 
couleur du marbre de l’autel, un blanc immaculé, diffère du gris plus foncé du marbre qui constitue les cadrages 
de portes de toute la villa, indiquant qu’il n’a pas été installé au moment de la construction (2015 : 106). 
107
 « What need to be singled out for special censure today is the vanity and pride of patrons of sacred buildings 
who want their own insignia and family crests to be prominently displayed […] » (Borromeo 2010 : 19). 
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mêmes boules, dont une est ornée de fleurs-de-lys (Fig. 82). Il s’agit de l’armoirie du pape 
Pie IV. La juxtaposition des blasons d’Altemps et de son oncle est réalisée de la même 
manière dans la chapelle funéraire du cardinal Altemps à Santa Maria in Trastevere (Torresi 
1976 : 160). Des dragons et des bouquetins, sculptés en stuc sur le plafond, complètent 
finalement le décor héraldique (Fig. 83.2) (Guerrieri Borsoi 2012 : 119).  
Le plafond (Fig. 83), richement décoré de stuc et de dorure, est divisé, par une structure 
qui rappelle l’ogive médiévale, en quatre compartiments triangulaires tronqués au centre pour 
faire place à l’Esprit-Saint sous la forme de la colombe. Un évangéliste figure dans chaque 
section, avec un livre et une plume, sauf Luc qui est dépourvu du dernier objet. Le 
tétramorphe accompagne les apôtres. Chaque évangéliste est en effet flanqué de son attribut 
caractéristique : l’ange pour Matthieu (Fig. 83.1), le lion pour Marc (Fig. 83.2), le bœuf pour 
Luc (Fig. 83.3) et l’aigle pour Jean (Fig. 83.4). Les livres de Matthieu et Jean contiennent des 
inscriptions latines partiellement lisibles – probablement tirées de leur évangile – qui n’ont 
cependant pas pu être associées à des versets précis. À ces pionniers du christianisme 
s’ajoutent, dans les quatre coins de la pièce, les quatre pères de l’Église, peints dans des 
cartouches au centre d’une colonne présentant des motifs de grotesques108. Deux autres 
cartouches contenant des statues monochromes peintes, probablement des allégories de vertus, 
entourent chaque père. Avec leur mitre et leur crosse, les évêques saint Ambroise (339-397) et 
saint Augustin (354-430) apparaissent respectivement dans les coins du mur opposé à 
l’autel (Fig. 85-86) ; saint Jérôme (v. 347 – 419-420) figure à droite de l’autel avec son galero 
rouge et son habituel acolyte : le lion (Fig. 84) ; et saint Grégoire, une colombe près de 
l’oreille (Fig. 87), est finalement représenté à gauche de l’autel. 
Ce dernier père de l’Église est également le sujet du cycle iconographique principal. Il 
apparaît d’abord dans le retable (Fig. 88), priant devant la Nativité. La scène est divisée en 
deux registres. La partie inférieure montre Marie, Joseph et Grégoire le Grand, vénérant 
l’Enfant Jésus dans son berceau. Le décor conjugue des éléments tirés du récit à l’avant-plan, 
l’étable et deux ânes, et les ruines d’une colonne antique à l’arrière-plan. Près d’elle, des 
personnages accourent pour voir le nouveau-né. Les premiers arrivés, trois hommes 
pauvrement vêtus – les bergers – affichent une expression de surprise évidente. Celui du 
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 Guerrieri Borsoi ne les identifie que comme des saints (2012 : 119). 
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centre, la bouche ouverte, pointe vers Grégoire le Grand et celui situé en bas à droite de 
l’image désigne la tiare posée aux pieds du pape. Les bergers attirent ainsi notre attention sur 
la présence anachronique de Grégoire XIII. Le registre supérieur représente le ciel où évoluent 
des anges et des putti. Au centre, un des êtres célestes déploie une banderole où est inscrite la 
phrase « GLORIA IN EXCELSIS DEO », une formulation courante rendant gloire à Dieu. 
Grégoire le Grand est également mis en scène dans huit épisodes inscrits dans des cadres 
de petit format (Fig. 89-96) situés dans la partie supérieure des murs de la chapelle. Guerrieri 
Borsoi est la première à avoir tenté de les identifier (2012 : 119-120). La lecture de la vie de 
saint Grégoire dans la Légende dorée nous apprend cependant que plusieurs de ses suggestions 
sont lapidaires, superficielles et même parfois erronées. Cet important recueil hagiographique 
rédigé au 13
e
 siècle comme instrument de prédication par le moine dominicain Iacopo da 
Voragine, dit Jacques de Voragine (Maggioni 2014 : 463), rend aisée l’identification des 
fresques de la chapelle. La première (Fig. 89), que Guerrieri Borsoi nomme simplement « le 
moine Grégoire fait une aumône »
109
, représente en fait un épisode bien plus précis de la vie 
du saint, soit l’aumône de l’écuelle d’argent : 
Il arriva une fois, comme il écrivait dans le monastère où il était abbé, qu’un ange 
du Seigneur se présenta à lui sous les traits d’un naufragé, demandant avec larmes 
qu’on eût pitié de lui. Grégoire lui fit donner six deniers d’argent ; après quoi le 
mendiant s’en alla. Il revint une seconde fois le même jour, et dit qu’il avait 
beaucoup perdu, mais qu’il avait reçu trop peu. Le saint lui fit donner la même 
somme d’argent ; une troisième fois il revient et demande avec des clameurs 
importunes qu’on ait pitié de lui. Mais saint Grégoire, informé par le procureur de 
son monastère qu’il n’y avait rien à donner qu’une écuelle d’argent que sa mère 
avait coutume d’envoyer pleine de légumes et qui avait été laissée au monastère, il 
la fit aussitôt donner. Le pauvre la prit et s’en alla, tout joyeux. Or, c’était un ange 
du Seigneur qui se fit connaître lui-même dans la suite (Voragine 1902 : 325). 
La fresque (Fig. 89) montre effectivement un personnage barbu dans un habit monacal formé 
d’un scapulaire noir, d’une robe blanche et d’un manteau noir. Il est suivi de deux hommes 
vêtus pareillement. L’habit, rappelant celui des Bénédictins, dont le jeune Grégoire suit la 
règle, identifie clairement le personnage. Le moine tend une pièce de vaisselle en argent à un 
pèlerin, un homme légèrement habillé, les pieds nus et tenant un bâton de marche. Parmi les 
deux moines qui se trouvent derrière Grégoire, celui de droite, le regard tourné vers le 
spectateur, désigne celui de gauche. L’admoniteur, étrangement, indique que l’attention du 
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 « il monaco Gregorio fa un’elemosina » (Guerrieri Borsoi 2012 : 119).  Nous traduisons. 
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spectateur doit se porter sur le moine anonyme plutôt que sur la bonne action posée par saint 
Grégoire. 
L’identification de Guerrieri Borsoi pour le deuxième épisode110 (Fig. 90) n’est guère 
plus précise pour le situer dans l’histoire de Grégoire le Grand. Après avoir refusé son 
acclamation en tant que pape par humilité, Grégoire doit fuir :  
La procession finie, il voulut s’enfuir, mais il ne le put, parce que, par rapport à lui, 
il y avait jour et nuit des gardes apostés aux portes pour le surveiller. Cependant, il 
changea de vêtement, et de concert avec certains négociants, il se cacha dans un 
tonneau et obtint d’eux qu’ils le sortiraient ainsi de la ville, sur une voiture. Il 
gagna de suite une forêt, y chercha une caverne pour s’y cacher, il y resta enfermé 
trois jours. On se mit activement à sa recherche, quand une colonne de feu partant 
du ciel descendit sur l’endroit où il était caché : et sur cette colonne, un reclus vit 
des anges qui montaient et qui descendaient ; aussitôt le peuple se saisit de lui, le 
traîne, et il est sacré souverain pontife. Il suffit de lire ses écrits, pour se 
convaincre que ce fut malgré lui qu’il fut élevé à ce haut rang d’honneur (Voragine 
1902 : 328). 
Dans la fresque (Fig. 90), Grégoire est agenouillé dans une caverne devant une apparition de 
l’Esprit-Saint. Bien que ce soit l’Esprit-Saint, et non des anges, qui apparaît à Grégoire et que 
la colonne de feu soit absente, la fresque représente à coup sûr la fuite de Grégoire pour 
échapper à sa destinée pontificale. L’attitude des gardes est à cet effet sans équivoque. Ceux 
qui sont disposés à l’arrière cherchent une chose qu’a clairement trouvée celui situé à l’avant-
plan. L’épisode suivant, qui illustre le couronnement du pape, confirme cette identification 
(Fig. 91).  
Devenu pape, Grégoire conserve une attitude humble, comme en fait état la fresque qui 
suit (Fig. 92). Alors que Guerrieri Borsoi la nomme « l’apparition du Christ »111, elle illustre 
indubitablement la visite de l’abbé Jean :   
On lit dans un livre traduit du grec en latin qu’un saint père, nommé l’abbé Jean, 
vint à Rome pour visiter les églises des apôtres ; et qu’en voyant passer au milieu 
de la ville le bienheureux pape Grégoire, il voulut aller à sa rencontre et lui faire 
révérence, comme cela était convenable ; mais saint Grégoire, le voyant se 
disposer à se prosterner en terre, se hâta de se prosterner lui-même devant lui et ne 
se releva que quand l’abbé en eut fait autant le premier ; ceci met en relief sa 
grande humilité (Voragine 1902 : 333). 
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 « gli appare la Colomba del Spirito Santo mentre prega in una grotta » (Guerrieri Borsoi 2012 : 119).  Nous 
traduisons. 
111
 « Apparizione di Cristo » (Guerrieri Borsoi 2012 : 119). Nous traduisons. 
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Devant un homme déjà prosterné, Grégoire, maintenant revêtu des habits pontificaux
112
 et 
accompagné de deux serviteurs et d’un porte-croix, se prosterne encore plus bas. La 
juxtaposition de divers bâtiments aux allures antiques inscrit la scène dans une vue idéale de la 
Rome grégorienne. La représentation est complétée par deux personnages, dépeints à 
l’extrême-droite, qui ne semblent pas appartenir à la cour papale. 
L’identification de la scène suivante (Fig. 93) est un peu plus problématique. En 
s’appuyant sur le fait que les scènes précédentes sont toutes calquées assez précisément sur les 
épisodes relatés par Jacques de Voragine, et cela en ordre chronologique, la fresque devrait 
mettre en scène Grégoire alors qu’il offre de l’eau à un pèlerin pour qu’il se lave les mains : 
[…] chaque jour encore, il invitait à sa table tous les pèlerins. Entre autres, il en 
vint un jour un auquel saint Grégoire voulait servir de l’eau pour laver ses mains, il 
se retournait pour prendre le vase quand tout à coup il ne trouva plus celui sur les 
mains duquel il voulait verser l’eau. Or, après avoir admiré à part lui cette 
étrangeté, cette nuit-là même, le Seigneur lui apparut en songe, et lui dit : « Les 
autres jours, vous  m’avez reçu dans la personne de ceux qui sont mes membres, 
mais hier c’est moi que vous avez reçu en personne » (Voragine 1902 : 334). 
Grégoire tend clairement une cruche à un homme qui refuse son offre. Contrairement à ce que 
raconte l’histoire, le pèlerin est visible. La raison de cette distance prise par rapport au texte 
n’est pas connue. La difficulté de représenter picturalement le passage de la présence à 
l’absence peut simplement en être la cause. La table remplie de vaisselle à l’arrière-plan 
indique finalement que l’évènement succède à un repas auquel assistaient d’autres convives, 
dont deux s’attardent à droite.  
L’épisode suivant est installé dans le même décor. Il s’agit sans conteste du repas des 
douze pèlerins (Fig. 94) (Guerrieri Borsoi 2012 : 119) : 
Une autre fois il commanda à son chancelier d’inviter à son repas douze pèlerins. 
Le chancelier alla exécuter ses ordres. Alors qu’ils étaient ensemble à table, le 
pape regarda et en compta treize ; il demanda au chancelier pourquoi il avait pris 
sur lui d’inviter contre ses ordres ce nombre de personnes. Le chancelier compta 
lui-même et n’en trouvant que douze il dit : « Croyez-moi, mon Père, ils ne sont 
que douze ». Saint Grégoire remarqua que celui qui était assis à côté de lui 
changeait de figure à chaque instant, que tantôt c’était un jeune homme, tantôt un 
                                                          
112
 L’habit du pape ici dépeint est constitué d’un camauro (Nainfa 1926 : 118), d’un camail nommé mozette, en 
velours rouge bordé d’hermine ou de soie rouge en été (Nainfa 1926 : 74), et d’une soutane de chœur qui, comme 
l’explique John A. Nainfa, est portée notamment lors des cérémonies publiques (Nainfa 1926 : 44). Elle se 
distingue de la soutane ordinaire par sa traîne (Nainfa 1926 : 41 ; 45 ) et par son tissu : la soie moirée blanche 
(Nainfa 1926 : 42 ; 45).  
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vieillard vénérable à tête blanche. Le repas fini, il le conduisit à sa chambre et le 
conjura de vouloir bien lui dire son nom et qui il était. Celui-ci répondit : 
« Pourquoi me demandez-vous mon nom qui est admirable ? Apprenez pourtant 
que je suis le naufragé auquel vous avez donné une écuelle d’argent que votre 
mère vous avait envoyée avec des légumes, et tenez pour certain, qu’à dater de ce 
jour où vous m’avez fait l’aumône, le Seigneur vous a destiné à devenir le chef de 
son Église et le successeur de l’apôtre saint Pierre ». Grégoire lui dit : « Et 
comment savez-vous que dès lors le Seigneur me destina à gouverner son 
Église ? » Il répondit : « Parce que je suis son ange et le Seigneur  m’a fait revenir 
chez vous pour être occupé à vous garder et pour pouvoir obtenir de lui tout ce que 
vous lui demanderez par mon entremise ». À l’instant il disparut (Voragine 1902 : 
334-335). 
La fresque montre les pèlerins assis à table en compagnie du pape Grégoire. L’accent est mis 
sur le début de l’épisode plutôt que sur l’apparition du Christ.  
La scène suivante (Fig. 95) représente la prière du pape Grégoire pour l’âme de 
l’empereur Trajan113 : 
Or, une fois que, longtemps après la mort de Trajan, saint Grégoire passait sur la 
place trajane en pensant à la mansuétude de Trajan quand il jugeait une affaire, il 
entra dans la basilique de Saint-Pierre et se mit à pleurer très amèrement sur les 
erreurs de ce prince. Lors il lui fut répondu miraculeusement : « Voici que j’ai fait 
droit à ta requête, et j’ai délivré Trajan de la peine éternelle, mais dorénavant, 
garde-toi bien d’adresser des prières pour un damné » (Voragine 1902 : 338). 
Comme dans l’histoire, Grégoire, agenouillé sur un prie-Dieu dans une église, essuie ses 
larmes avec un linge. Derrière lui, le corps de Trajan apparaît peut-être dans les flammes du 
purgatoire. 
Cette prière a valu bien des peines à Grégoire. L’ange qui lui rend visite dans la fresque 
suivante (Fig. 96) les lui annonce : 
On rapporte encore qu’un ange ajouta ces mots en parlant à saint Grégoire : 
« Parce que vous avez prié pour un damné ; choisissez de deux choses l’une, ou de 
souffrir deux jours en purgatoire, ou d’être rongé de douleurs et d’infirmités durant 
toute votre vie ». Le saint préféra endurer des infirmités tout le temps de sa vie, à 
être tourmenté deux jours dans le purgatoire. Aussi dans la suite, toujours il fut 
sujet à la fièvre, à des attaques de goutte, ou bien il fut affligé de différentes 
douleurs ou en proie à d’affreux maux d’estomac : ce qui lui fait dire en une de ses 
épîtres : « Je souffre tant de la goutte et de maladies, que ma vie m’est la plus 
poignante des peines ; tous les jours je suis sur le point de défaillir de douleur et je 
soupire après la mort comme après un remède ». Il dit encore ailleurs : « Tantôt ma 
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douleur est faible, tantôt elle est insupportable ; mais elle n’est pas si faible qu’elle 
me quitte, ni si excessive qu’elle me fasse mourir, en sorte qu’il se fait que, bien 
qu’étant si près de la mort, j’en suis cependant repoussé. Les humeurs mauvaises 
se sont tellement empreintes en moi que la vie m’est une peine, et que j’attends 
avec grand désir la mort que je crois être le seul remède à mes gémissements 
(Voragine 1902 : 339-340). 
Que le pape soit visité par un ange, cela est indéniable (Guerrieri Borsoi 2012 : 119). La raison 
de cette visite n’est cependant pas explicite. Ce moment de la vie de Grégoire le Grand 
constitue néanmoins la seule visite d’un ange qui soit postérieure à la prière du pape pour 
l’âme de Trajan ; sa représentation dans la fresque respecte donc le fil chronologique du cycle. 
De plus, l’inclusion de l’épisode honore le sacrifice de Grégoire le Grand pour Trajan, une 
conclusion adéquate à un cycle pictural qui tente de glorifier le saint. Dans cet épisode, le pape 
est montré comme le porteur des péchés du monde, à l’instar du Christ. Cependant, c’est aussi 
la générosité de l’Église qui est mise en scène ici. À une époque où l’Église cherche à ramener 
les hérétiques protestants sous son giron, il est impératif de montrer que la Rédemption peut 
être atteinte même pour ceux qui, comme Trajan, ne sont pas nés chrétiens
114
. L’épisode met 
donc en scène l’Église, à travers la personne de Grégoire XIII, un discours implicite dans le 
programme entier comme nous le constaterons dans les prochaines sections.  
 
3.3 Glorifier le commanditaire et l’utilisateur de la chapelle 
Le décor trahit des visées politiques. En effet, bien que le cycle soit dédié à Grégoire le 
Grand et qu’il permette la vénération du saint, un précepte catholique renié par les protestants, 
Altemps célèbre de manière assez évidente le pape Grégoire XIII et se met lui-même en valeur 
au passage. La présence de l’emblème du pape Boncompagni (Fig. 80) aux côtés des scènes de 
la vie de saint Grégoire (Fig. 89-96) établit clairement une association entre les deux papes. 
De surcroît, le père de l’Église porte une longue barbe blanche dans tous les épisodes de la 
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 La Parabole de la Vigne, relatée par saint Jérôme d’après Isaïe (Expositio quatuor Evangeliorum, P. L. XXX, 
col. 574) allègue que le seigneur de la terre, le Christ, n’a pas de préférence pour les laboureurs qui sont arrivés 
en premier, mais paient également ceux qui sont arrivés en dernier. Ce thème est particulièrement adéquat pour la 
villa, où le seigneur de la terre est évidemment le propriétaire du domaine. Quatre scènes faisant référence à cette 
parabole furent d’ailleurs peintes dans le casino de Pie IV par Santi di Tito en 1563 (Ribouillault 2013 : 148). 
Selon Ribouillault, « en localisant la parabole dans ses propriétés personnelles, il célébrait non seulement son 
activité de bâtisseur, mais présentait surtout le pardon et la charité comme les valeurs essentielles de son 
pontificat. L’invitation à entrer dans le royaume du Christ sur terre, l’Ecclesia, par l’intermédiaire de son Vicarius 
Christi, résonnait comme un appel aux hérétiques et aux ennemis de l’Église, une invitation à la conversion 
accompagnée d’une promesse de pardon » (Ribouillault 2013 : 148-149). Ainsi, Grégoire XIII ne serait pas le 
premier à user d’une telle métaphore. 
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chapelle, alors que la tradition picturale lui attribue plutôt un physique imberbe (Réau 1958 : 
610). Bien que des exceptions existent – notons simplement son portrait dans la chapelle du 
palazzo Farnese de Caprarola (Fig. 7.1) –, le fait que Grégoire XIII soit pour sa part 
généralement représenté barbu, comme dans le portrait de Lavinia Fontana (Fig. 98), explique 
cet écart avec la tradition. À cet égard, les portraits de Grégoire XIII insérés à la place de 
Grégoire IX, Grégoire de Naziance et Grégoire le Grand que nous avons évoqués plus haut, 
montrent qu’il ne s’agit pas d’un exemple isolé.  
La substitution d’un personnage par un autre est un procédé artistique fréquemment 
employé à la Renaissance, notamment dans l’iconographie papale. Le portrait de Nicolas V 
figure par exemple à la place de Sixte II dans la chapelle du pape au Vatican, peinte à la 
fresque par Fra Angelico entre 1448 et 1449
115
 (Salatino 1992 : 38). À cet exemple s’ajoutent 
d’autres représentations encore plus connues, soit les multiples apparitions de Jules II et de 
Léon X dans les stanze du Vatican
116
. Ce procédé a une fonction bien précise selon Alexander 
Nagel et Christopher Wood. Pour ces auteurs, l’insertion d’anachronismes dans les scènes 
religieuses, que ce soit des costumes ou des décors, vise à créer une réaction chez le récepteur. 
Ils avancent, dans l’ouvrage Anachronic Renaissance (2010)117, que « le spectateur, qui est 
irrité par la friction entre ce qui est ancien et ce qui est contemporain, […] sera forcé de 
chercher les accords entre le passé et le présent »
118
 (Nagel et Wood 2010 : 150). L’insertion 
du portrait de Grégoire XIII dans les scènes portant sur la vie de Grégoire le Grand aurait donc 
comme objectif de souligner, pour le regardeur, les ressemblances entre les deux personnages. 
Pour Friedrich Polleross, qui a réalisé une synthèse au sujet de ce procédé, la substitution est 
justifiée par les analogies entre les évènements vécus par les deux personnages, entre leurs 
noms, entre leur statut, ou encore entre leurs vertus (1991 : 83).  
Gunnar Danbolt va encore plus loin dans sa discussion sur les portraits insérés dans les 
fresques de la Stanza dell’Incendio : 
                                                          
115
 Au sujet des décors de cette chapelle, voir Kevin Salatino (1992). 
116
 À ce sujet, voir l’article de Gunnar Danbolt (2001) sur la Stanza dell’Incendio. L’auteur considère 
l’iconographie de la salle comme une manifestation de l’autorité papale (2001 : 188). Voir aussi le chapitre 4 
« The Pope and the Emperor : Leo X, Clement VII, and Constantine the Great » de l’ouvrage de Jan L. de Jong 
(2013 : 70-90). 
117
 Voir à ce sujet plus particulièrement les chapitres IX « Fashion in Painting » (Nagel et Wood 2010 : 85-95) et 
XIV « Non-Actual Histories of Architecture » (Nagel et Wood 2010 : 147-158). 
118
 « the beholder who is irritated by the friction between old and new […] will be forced to seek the hidden 
consonances between past and present » (Nagel et Wood 2010: 150). Nous traduisons. 
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S’appuyant sur le Cratyle de Platon, de nombreux humanistes pensaient que les 
noms n’entretenaient pas un rapport conventionnel mais réel avec la personne 
nommée. Léon X avait ses raisons pour avoir choisi le même nom que ses 
prédécesseurs. Il y avait une similitude entre eux qui légitimait cette double 
présence si caractéristique des fresques : les évènements sont du 9
e
 siècle, le décor 
et les personnages sont de la Renaissance (Danbolt 2001 : 190). 
Un des avantages d’une telle substitution à son avis est de « redonne[r] à l’histoire une 
certaine actualité. Ce qui s’est passé au 9e siècle arrive ou peut arriver de nouveau au 16e, 
même si c’est sous une forme légèrement différente » (Danbolt 2001 : 191). Une stratégie 
semblable employée dans la chapelle de la villa Mondragone est donc une manière de suggérer 
le retour d’un pape de la trempe de Grégoire le Grand en la personne de Grégoire XIII, voire 
même la renaissance de l’âge d’or que vivait le christianisme au temps des premiers papes. La 
représentation de Grégoire XIII annoncerait l’arrivée d’une telle ère. De surcroît, sa présence 
au centre de la chapelle, alors qu’il prie au milieu des quatre pères de l’Église représentés dans 
les quatre coins (Fig. 84-87), légitime et concrétise son accession à leur groupe. De la même 
manière, les vues topographiques peintes par Matthijs Bril pour l’appartement du pape dans la 
tour des Vents au Vatican évoquent la Rome paléochrétienne (Ribouillault 2013 : 135) et 
contribuent à faire de Grégoire XIII le successeur attendu de Grégoire le Grand, capable de 
ramener l’autorité de l’Église des premiers temps. Grégoire XIII est ainsi placé dans la 
chapelle de la villa Mondragone comme un protagoniste d’une lignée de papes exemplaires, 
parmi lesquels se retrouvent les pères de l’Église, mais également Pie IV. En effet, en plus de 
rappeler leur relation du vivant de Pie IV, la confrontation de leur blason rappelle comment 
Grégoire XIII a perpétué les initiatives et les projets de son prédécesseur, dont la Contre-
Réforme, que Pie IV a rendue possible en ordonnant la reprise des travaux du Concile de 
Trente.  
Inscrire Grégoire XIII dans une généalogie pontificale modèle est aussi profitable au 
cardinal lui-même. La présence de ses armoiries (Fig. 81) en face de celles de Grégoire XIII 
(Fig. 80) et sous celles de Pie IV (Fig. 82) témoigne de son désir d’association avec les deux 
papes. Le cardinal Altemps réemploie plus tard cette tactique dans sa chapelle funéraire à 
Santa Maria in Trastevere, en insérant encore une fois son blason sous celui de Pie IV (Torresi 
1976 : 160). Il la porte cependant à un autre niveau. À côté de deux fresques dédiées au 
Concile de Trente, dont la Remise à Pie IV des décrets tridentins (Fig. 99), dans laquelle il 
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apparaît même s’il n’était pas présent (Vannugli 2012 : 26), il est représenté derrière le pape 
Pie IV dans un portrait conjoint : Pie IV Medici et Marco Sittico Altemps (Fig. 100). Comme 
le souligne Antonio Vannugli, cette oeuvre s’inscrit dans les types de portraits de papes 
accompagnés de cardinaux, comme le célèbre tableau de Raphaël Le pape Léon X avec les 
cardinaux Giulio de Medici et Luigi de Rossi (Fig. 101) (2012 : 26). Grâce à la réutilisation 
d’un procédé pictural connu, il s’associe à son oncle, qu’il montre comme un protagoniste 
important du Concile de Trente. De plus, en s’insérant dans une scène du concile à laquelle il 
n’a pas assisté, il insiste sur sa participation à cet évènement, comme le souligne aussi Panizon 
(2010 : 152). En somme, dans la chapelle de la villa Mondragone, comme dans sa chapelle 
funéraire, il s’associe avec des papes qui ont combattu la Réforme protestante, mais aussi les 
faiblesses internes de l’Église catholique en valorisant les saines valeurs de la Rome 
paléochrétienne.  
 
3.4 L’image du pontife idéal 
En plus de ce panégyrique évident, certains éléments portent à croire que le décor de la 
chapelle de la villa Mondragone insiste sur les qualités essentielles du pape de la Contre-
Réforme, de manière à montrer Grégoire XIII comme le pontife idéal. Deux épisodes 
populaires de la vie de saint Grégoire sont étonnamment absents dans le cycle iconographique. 
Il s’agit de l’inspiration de saint Grégoire par l’Esprit-Saint et de la messe de saint Grégoire. 
Le premier n’apparaît peut-être pas puisqu’il est figuré au sein du décor de grotesques qui orne 
l’une des colonnes (Fig. 87). Ce n’est pas le cas du deuxième, qui est ainsi relaté par Louis 
Réau : « Comme saint Grégoire célébrait la messe, un des assistants douta de la Présence 
réelle du Christ dans l’hostie. Aussitôt, à la prière du pape, le Sauveur descendit lui-même sur 
l’autel, avec les stigmates et entouré des instruments de la Passion » (Réau 1958 : 614). 
Aucune référence n’est faite à cet épisode dans le décor de la chapelle. Ceci est étonnant 
considérant qu’il est extrêmement populaire au 16e siècle, particulièrement au moment où 
Grégoire XIII est pape (Bernardini 2012 : 61), pour réaffirmer la véracité de la 
Transsubstantiation, à un moment où elle est mise en doute par les protestants (Cerutti 2014 : 
644).  
Deux raisons peuvent expliquer cette exclusion de l’évènement. Le premier facteur est 
peut-être le désir de respecter les écrits hagiographiques. En effet, l’épisode n’est pas relaté 
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dans la Légende dorée ni même dans « aucune [autre] des vies de saint Grégoire »
119
 (Réau 
1958 : 614). Selon Réau, il s’agit plutôt d’une légende qui s’est développée dans l’église Santa 
Croce in Gerusalemme à Rome en raison de la présence de la célèbre icône (1958 : 614). Le 
fait de ne pas représenter la messe de saint Grégoire et de se conformer aux épisodes tels que 
les décrit Jacques de Voragine, comme celui de la prière pour Trajan dont l’authenticité est 
vivement débattue dans la deuxième moitié du 16
e
 siècle (Guazzelli 2014 : 612)
120
, témoigne 
d’une volonté de respecter les textes fondateurs. Ce comportement est typique de la Contre-
Réforme, une période durant laquelle l’Église tente « de restaurer la domination ecclésiastique 
[qu’elle] avait exercée durant le Moyen Âge » (Blunt 1956 : 177). L’utilisation de textes 
rédigés à ce moment, reconnus pour leur précision historique, est un des moyens employés 
pour y parvenir (Blunt 1956 : 184). La recommandation de respecter les faits historiques 
figure, comme nous l’avons déjà mentionné, dans plusieurs traités artistiques publiés durant 
cette période. Par conséquent, le rejet de la messe de saint Grégoire montre le respect du 
cardinal Altemps pour la volonté du pape Grégoire XIII d’engager la Contre-Réforme et de la 
mener à bien. Cela explique peut-être aussi l’absence de la colonne de feu et des anges dans 
l’épisode où Grégoire le Grand fuit en forêt (Fig. 90), ainsi que la mise à l’écart de l’apparition 
du Christ dans Le repas des douze pèlerins (Fig. 94). En effet, la représentation d’évènements 
vraisemblables est également un précepte artistique post-tridentin, comme le rappelle le 
cardinal Gabriele Paleotti (2012 : 222-226).  
Le deuxième facteur qui justifierait l’absence de l’épisode est le choix d’exclure la 
thématique eucharistique de la chapelle pour en favoriser une autre. En effet, tout en 
respectant le texte, le mécène aurait pu demander l’insertion d’un épisode de la Légende dorée 
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 Réau fait ici référence à la vie écrite par Paul Diacre au 8
e
 siècle et au récit du poète médiéval allemand 
Hartmann von Aue (1958 : 609). 
120
 Guazzelli (2014 : 613) et Cerutti (2014 : 648) soulignent que la légende continue cependant à avoir du succès : 
« la documentation figurative démontre en premier lieu que l’image du pape ayant reçu le culte le plus important 
est celle de Grégoire comme saint protecteur des âmes du purgatoire, une image qui tend à se développer avec la 
Contre-Réforme et devient très commune entre le 16
e
 et le 17
e
 siècle [...] » : « Ma la documentazione figurativa 
dimostra in primo luogo come l’immagine del papa che ha avuto più culto sia soprattutto quella di Gregorio come 
santo protettore delle anime del Purgatorio, immagine che tende a svilupparsi con la Controriforma risultando 
assai frequente proprio fra il 16 e il 17 secolo [...] » (Cerutti 2014 : 648). Ainsi, l’image de Grégoire le Grand 
priant pour l’âme de Trajan peut également constituer un espoir pour le fidèle de voir saint Grégoire protéger les 
âmes du purgatoire, et ultimement peut-être la sienne. Il s’agit également d’un thème très adéquat dans le 
contexte de la Contre-Réforme puisque les protestants avaient nié l’existence du purgatoire. Pour plus de détails 
sur l’impact de ce dogme sur l’art post-tridentin, voir Émile Mâle (1951 : 58-65 et plus particulièrement p. 63-64 
sur les œuvres montrant l’apport de saint Grégoire aux âmes du purgatoire). 
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qui anticipe la messe de saint Grégoire (Cerutti 2014 : 644) et qui traite clairement de 
l’Eucharistie :  
Une dame offrait, tous les jours de dimanche, du pain à saint Grégoire ; et comme 
pendant la solennité de la messe il lui donnait le corps du Seigneur en disant : 
« Que le corps de N. S. J.-C. te garde pour la vie éternelle ». Elle se mit à sourire 
avec indécence. Aussitôt le saint retira sa main qu’il avait approchée de la bouche 
de cette femme et remit la parcelle dit corps du Seigneur sur l’autel ; ensuite il lui 
demanda, en présence du peuple, pour quel motif elle avait osé rire. Elle répondit : 
« C’est parce que ce pain, que j’ai fait de mes propres mains, vous l’appeliez le 
corps du Seigneur ». Alors saint Grégoire, se prosterna en prière pour l’incrédulité 
de cette femme, et, en se levant, il trouva que cette parcelle de pain s’était 
convertie en chair sous la forme d’un doigt, et il rendit ainsi la foi à cette femme. Il 
pria de nouveau et il vit cette chair convertie en pain et la donna à prendre à la 
dame (Voragine 1902 : 340). 
Néanmoins, cette scène est elle aussi exclue du programme iconographique. Le repas 
des douze pèlerins (Fig. 94) est le seul épisode du cycle à traiter de l’Eucharistie puisque, 
selon Réau, Grégoire souhaite reproduire la Cène lors de cet évènement (Réau 1958 : 613). À 
cette hypothèse, on pourrait rétorquer que Voragine ne fait pas directement référence au 
dernier repas dans son récit, ni au potentiel eucharistique de l’épisode. D’ailleurs, l’évènement 
aurait d’abord été inséré dans la vie de saint Grégoire par Jean de Mailly, un prédécesseur de 
Voragine au 13
e
 siècle, dans son Abbreviatio in gestis sanctorum, comme un exemple de la 
grande générosité du saint (Maggioni 2014 : 466). La venue du Christ à la table signale, certes 
de manière implicite, la présence réelle de Jésus parmi les fidèles lors de l’Eucharistie, mais ce 
n’est pas le discours prédominant dans la chapelle. On pourrait encore arguer que L’ doration 
des bergers (Fig. 88), représentée au-dessus de l’autel, évoque l’Eucharistie. En effet, la 
juxtaposition de l’hostie au Christ peint dans l’œuvre lors de l’élévation du pain sacré y ferait 
allusion, comme le suggère Lilian Zirpolo pour le retable de la chapelle de la villa Sacchetti à 
Castelfusano, qui représente le même sujet (1994 : 180). L’adoration du Christ renvoie aussi à 
l’adoration de l’hostie consommée par les chrétiens lors de la communion. Toutefois, le reste 
du décor n’établit pas du tout un discours sur l’Eucharistie, contrairement à la chapelle du 
palazzo Farnese, par exemple. L’apport liturgique de Grégoire le Grand est presque 
complètement évacué. 
Un autre principe a donc guidé le choix des épisodes. Toutes les péripéties représentées 
montrent le comportement vertueux de Grégoire le Grand et contribuent ainsi à projeter une 
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image idéale de Grégoire XIII, qui sied au contexte de la Contre-Réforme. En effet, tendre 
vers l’exemplarité, à l’instar du Christ, était préconisé. Pensons seulement aux exercices de 
méditation d’Ignace de Loyola qui demandent de visualiser la vie du Christ afin de pouvoir 
vivre la Passion avec lui et imiter ses gestes. La Légende dorée est elle-même organisée pour 
associer Grégoire le Grand à deux qualités du Christ, précédemment définies dans le recueil 
des vies de saints de Jean de Mailly : la largitas (générosité) et l’humilitas (humilité) 
(Maggioni 2014 : 466-468). Ces deux vertus sont particulièrement mises en valeur dans le 
cycle iconographique de la chapelle de la villa Mondragone. D’une part, l’aumône de l’écuelle 
d’argent (Fig. 89), la réception des pèlerins à sa table à deux reprises (Fig. 93-94), ainsi que 
ses prières et son sacrifice pour l’âme de Trajan (Fig. 95-96), démontrent la grande générosité 
du personnage. D’autre part, les épisodes de la fuite de Grégoire dans la caverne (Fig. 90) et 
de sa prosternation devant l’abbé Jean (Fig. 92) sont des exemples exceptionnels d’humilité.  
Sa représentation priant devant la Nativité dans L’ doration des bergers (Fig. 88) est 
également une démonstration évidente de cette qualité. L’association des mécènes aux rois 
mages est bien plus fréquente dans l’iconographiqe de l’adoration de l’enfant. L’exemple le 
plus notable est certainement celui de la famille Medici, qui s’est approprié l’iconographie de 
l’adoration des mages à de nombreuses reprises (Bleattler 2001). Piero et Giovanni de’ Medici 
figurent par exemple dans le tondo réalisé par Domenico Veneziano entre 1439 et 1441, 
aujourd’hui conservé au Staatliche Museen de Berlin (Fig. 102) (Bleattler 2001 : 133-135). La 
chapelle du palazzo Medici-Riccardi, peinte à la fresque par Benozzo Gozzoli en 1459 pour 
Piero de’ Medici, leur est également entièrement dédiée121. Selon Bleattler, l’objectif d’une 
telle stratégie est clair : « by emulating the Magi the Medici were able to intimate themselves 
with reverential attributes while at the same time indulging in an ostentatious display of wealth 
and power » (Bleattler 2001: 168). À l’inverse, plutôt que d’être représenté comme l’égal des 
rois, Grégoire XIII figure parmi les bergers, une affirmation claire de son humilité.  
Le retable (Fig. 88) propose finalement une dernière attitude de Grégoire le Grand qu’il 
importe d’imiter : la piété. Dans son traité sur la peinture sacrée (1624), le cardinal Federico 
Borromeo soutient que la représentation de saints comme témoins de la Nativité ou toute autre 
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 À ce sujet, voir aussi l’ouvrage de Cristina Acidini Luchinat The Chapel of the Magi : B   zz  G zz   ’s 
frescoes in the Palazzo Medici-Riccardi Florence (1994). Pour d’autres exemples, voir, évidemment, la thèse de 
Bleattler qui en fait la synthèse, mais également le chapitre 3 « The Portraits » de l’ouvrage de Rab Hatfield 
B         ’  Uff z  “A        ” : a Study in Pictorial Content (1976 : 68-100). 
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scène de la vie de Jésus, bien qu’elle ne respecte pas la vérité historique, est un moyen de 
donner le bon exemple
122
 (Borromeo 2010 : 15). Il n’est certainement pas le premier à affirmer 
le pouvoir des images de susciter l’imitation, mais cette croyance est réaffirmée lors de la 25e 
session du concile de Trente (Schroeder 1941 : 216). Il est ainsi possible d’imaginer qu’un 
cycle iconographique qui illustre un modèle de comportement a pu être créé dans l’objectif de 
montrer le souverain sous son meilleur jour, à l’image de Grégoire le Grand. En adoptant 
l’image du saint, Grégoire XIII se positionne également comme étant celui qui est en mesure 
de rétablir l’âge d’or de l’Église des premiers temps.  
D’autres éléments du décor de la chapelle rendent aussi gloire à l’Église chrétienne 
primitive, par le biais de ses textes fondateurs. Sur la voûte (Fig. 83), les évangélistes sont en 
train d’écrire. Dans les quatre coins, les pères de l’Église (Fig. 84-87) figurent par métonymie 
pour leurs écrits, constituant de ce fait des piliers qui soutiennent le discours évangélique. 
L’emblème de Pie IV (Fig. 82) renvoie peut-être au dernier maillon de cette chaîne d’écrits 
fondamentaux puisque les décrets du Concile de Trente furent rédigés sous son pontificat. En 
réunissant ces personnages qui ont érigé par leurs écrits les bases du christianisme, le décor de 
la chapelle illustre la continuité de l’Église catholique à travers le temps. La colonne antique 
en ruines dans le retable illustre, quant à elle, la victoire du christianisme sur le paganisme et, 
par association, le triomphe actuel de l’Église catholique sur le protestantisme. Ce thème, tout 
à fait adéquat en cette période de Contre-Réforme, fit d’ailleurs l’objet d’une commande de 
Grégoire XIII à l’artiste Tommaso Laureti, en 1582, pour le plafond de la Stanza di Costantino 
du palais du Vatican (Fig. 103). Le décor de la chapelle est par conséquent une ode à la vertu 
du pape et du clergé, garante de la bonne marche et du succès de l’Église.  
Comme l’a souligné Nicola Courtright, les facettes publique et privée de la personnalité 
de Grégoire XIII s’entremêlent. Puisque le pape poursuit ses tâches pontificales et reçoit de 
nombreux invités à la villa, la chapelle n’est certainement pas complètement privée. Le fait 
qu’elle soit la pièce la plus richement décorée de toute la résidence (Buggert 2015 : 105) 
indique qu’elle est faite pour être vue par les invités du pape ; en d’autres termes qu’elle 
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 « For example, someone painted St. Francis of Assisi in the stable, on bended knees, in adoration of the 
newborn Infant Jesus with the Mother of God. Perhaps this was done to emphasize the extraordinary piety of the 
divine father [Francis] and including him was meant to be instructive by setting an example for others. But our 
most holy faith is so devoted to the truth, and we have to be so careful to avoid anything that critics could satirize, 
that I have only praise for painters who depict holy events exactly as they were, contriving or adding nothing to 
them » (Borromeo 2010 : 15).  
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projette publiquement la personnalité privée de Grégoire XIII. Son décor célèbre ses vertus en 
s’appuyant sur celles de son homonyme, Grégoire le Grand. Les fresques participent à la 
création d’une image exemplaire de Grégoire XIII et le présentent comme le pape qui peut 
ramener l’âge d’or du christianisme, à l’instar des pères de l’Église représentés dans la 
chapelle. Le décor vante également le cardinal Altemps en mettant de l’avant ses relations 
avec les plus grands papes de son temps. Ainsi, alors que l’analyse des fresques des chapelles 
du palazzo Farnese et de la villa d’Este fournit des indices sur les pratiques dévotionnelles qui 
s’y déroulent et affirme de ce fait la valeur documentaire des images, celle des fresques de la 
chapelle de la villa Mondragone met plutôt au jour les manipulations historiques présentes 






L’étude des trois chapelles de ce corpus permet de constater que les thématiques 
abordées dans leur décor et l’effet qu’elles produisent diffèrent considérablement. Néanmoins, 
avant de conclure qu’il n’est pas possible de définir la chapelle de villa post-tridentine, il 
apparaît nécessaire de se pencher sur les ressemblances entre les chapelles étudiées, qui sont 
pourtant abondantes. À première vue, ce sont les chapelles du palazzo Farnese et de la villa 
d’Este qui partagent le plus grand nombre de caractéristiques. Elles sont toutes deux le produit 
du mécénat de cardinaux, Alessandro Farnese et Ippolito II d’Este, et du travail de l’artiste 
Federico Zuccari. Bien que la villa Mondragone appartienne également à un cardinal, Marco 
Sittico Altemps, le pape Grégoire XIII l’utilise comme sa propre résidence de campagne et sa 
chapelle, peinte par Guidonio Guelfi, est décorée expressément pour le pontife. La teneur du 
programme iconographique suggère qu’il fut tout au moins approuvé par le prélat, comme ce 
fut probablement le cas des cardinaux Farnese et d’Este pour leur propre chapelle. Considérant 
le rôle important que jouent les mécènes dans les commandes artistiques à la Renaissance
123
, 
ce mémoire postule donc que le type de dévotion exercé par les prélats dans leur villa 
influence l’élaboration du programme iconographique des chapelles.  
Pour appuyer cette assertion et déterminer les usages rattachés aux fresques, nous avons 
utilisé une méthodologie anthropologique, largement influencée par la théorie de la 
configuration triangulaire de l’image de Hans Belting (2004 : 9-10). L’auteur insiste sur le fait 
que l’étude des images doit prendre en considération, non seulement les qualités 
iconographiques et plastiques des représentations, mais également leur public. Cela signifie 
qu’il est impératif de comprendre la perception qu’a des œuvres son destinataire pour les 
décoder, un concept que Michael Baxandall (1985) a nommé l’« œil de l’époque ». Ce regard 
dépend du spectateur lui-même et de la société dans laquelle il évolue (Baxandall 1985 : 65). 
Ainsi, en donnant une attention à ces paramètres, notre méthodologie a permis de démontrer 
que les décors des chapelles de villas romaines témoignent non seulement des pratiques 
dévotionnelles des usagers, mais également du besoin d’autoreprésentation de leur mécène et 
du contexte religieux post-tridentin. 
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 À ce sujet, voir le chapitre 1 « Les conditions du marché » de l’ouvrage de Michael Baxandall (1985 : 9-46). 
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À la lumière de cette étude, seuls les décors des chapelles du palazzo Farnese et de la 
villa d’Este sont liés à des pratiques dévotionnelles spécifiques. Bien qu’il soit possible de 
conclure que la messe y était célébrée en raison de la présence d’un autel et des grandes 
fenêtres qui donnent sur les pièces environnantes, les allusions au sacrement de l’Eucharistie 
dans leurs fresques confirment que des rites liturgiques s’y déroulaient régulièrement, et ce, 
malgré les prescriptions tridentines. Dans la chapelle du palazzo Farnese, un discours sur le 
sacrement est convoqué principalement par l’emprunt du motif médiéval de l’Imago Pietatis 
dans le retable. Le Christ mort (Fig. 14) qui y est représenté fait écho à l’hostie élevée par le 
prêtre durant la messe, ce qui rend explicite la relation entre le pain béni et le corps du 
Sauveur. En outre, les apôtres réunis tout autour de la salle reproduisent la configuration de la 
dernière Cène lors de la distribution de l’hostie. Dans la chapelle de la villa d’Este, 
l’Eucharistie, figurée de manière moins évidente, est plutôt au service du discours dévotionnel. 
En effet, lorsque l’hostie est vue en parallèle avec les scènes de la vie de la Vierge (Fig. 47-
53), le sacrifice du Christ que ce sacrement symbolise permet de visualiser le rôle joué par 
Marie dans le programme du Salut grâce à l’enfantement du Rédempteur. De toute évidence, 
le cycle iconographique est d’abord organisé pour susciter une réflexion sur la Rédemption. 
L’accent donné au décès de la Vierge, un transitus dont l’issue est son assomption et son 
couronnement, incite à un tel recueillement. Les fidèles, et plus particulièrement le cardinal 
qui a un point de vue privilégié sur La mort de la Vierge (Fig. 52), sont en effet encouragés à 
espérer une mort paisible et le rachat qui s’ensuit à l’image de la destinée mariale. 
Les fresques de la chapelle du palazzo Farnese permettent également une méditation sur 
le Salut, dont les signes sont, là aussi, visuellement plus accessibles pour le propriétaire que 
pour les autres visiteurs. En effet, la résurrection du Christ, évoquée par la juxtaposition du 
Christ mort glissant vers son sépulcre (Fig. 14) et des trois Marie au tombeau (Fig. 12), est 
placée derrière l’autel (Fig. 41), et seul le cardinal peut la contempler depuis sa cellule privée. 
Le sacrifice du Christ présenté dans le retable est donc compris comme étant une étape 
nécessaire vers la Résurrection et, ultimement, vers la rédemption des hommes. De surcroît, le 
rappel de l’Imago Pietatis, un motif associé à de nombreuses indulgences, permet au fidèle de 
croire son salut possible par la prière qu’il effectue directement devant l’œuvre. Par ailleurs, la 
lumière qui entre par les vitraux de chaque côté de la fresque le matin et qui illumine le Christ 
mort (Fig. 14) suggère sa renaissance prochaine et indique qu’une telle réflexion est 
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encouragée au moment même de la célébration de la messe. Cette chapelle, comme celle de la 
villa d’Este, est ainsi conçue pour accueillir simultanément des rites liturgiques et une 
dévotion individuelle. La réponse dévotionnelle du spectateur dépend évidemment du moment 
où il se trouve dans la chapelle, un principe qui date du Moyen Âge, comme l’a rappelé Beth 
Williamson (2004 : 379)
124. Néanmoins, l’auteure affirme aussi que plusieurs types de 
dévotion peuvent se dérouler de concert dans un même lieu de culte (2004 : 381). Ainsi, 
l’exercice de pratiques dévotionnelles hybrides dans les chapelles médiévales permet 
d’envisager l’hypothèse selon laquelle les fresques des chapelles de villas romaines post-
tridentines sont conçues en fonction de divers types de dévotion.  
À l’inverse, les décors de la chapelle de la villa Mondragone ne témoignent pas du culte 
qui y est pratiqué. L’ doration des bergers (Fig. 88) peut évoquer l’Eucharistie lors de la 
messe par la superposition du Christ naissant illustré dans le retable et de l’hostie élevée, mais 
rien d’autre ne fait allusion à l’exercice de la dévotion. La messe y est pourtant assurément 
célébrée. Les deux fenêtres de chaque côté du portail d’entrée permettent, comme dans les 
deux exemples précédents, à un auditoire plus nombreux d’assister à l’office. Considérant que 
l’Eucharistie est un dogme que l’Église défend ardemment durant la Contre-Réforme, il est 
curieux de constater que le décor de la chapelle de la villa Mondragone y fait peu allusion. 
Nous avons cru au départ que le décret émis au Concile de Trente en 1562, qui interdit la 
célébration de la messe dans les chapelles privées (Schroeder 1941 : 151), expliquait cette 
omission. La chapelle du palazzo Farnese, qui met ce dogme en valeur, a été décorée la 
première, vers 1566-1567, alors que le décret n’est adopté que depuis quelques années. 
Réalisées en 1572, les fresques de la chapelle de la villa d’Este contribuent au discours 
liturgique, mais dans une moindre mesure ; et les allusions à l’Eucharistie dans la chapelle de 
la villa Mondragone, peinte en 1576, sont presque nulles. L’évacuation progressive d’un 
discours sur la communion dans les décors des chapelles de villas pourrait ainsi s’expliquer 
par le souci des commanditaires de mieux respecter les recommandations tridentines. 
Toutefois, le décor de la chapelle de la villa Sacchetti à Castelfusano, conçu par Pietro da 
Cortona à la fin de la décennie 1620, prouve que la thématique n’est pas supprimée des 
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 « If they were present at the celebration of Mass in front of the altar, a liturgical or Eucharistic theme 
embedded within the altarpiece imagery might be most prominent in their thoughts. If they were engaged in 
private devotional prayer at the altar, perhaps the theme relating to the saint’s cult celebrated at the altar might 
have come more strongly to the fore » (Williamson 2004 : 379). 
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programmes iconographiques des chapelles privées à partir de la Contre-Réforme. Lilian H. 
Zirpolo soutient que chacune des fresques évoque un sacrement et que l’adoration des bergers, 
figurée sur le retable, symbolise plus particulièrement l’Eucharistie (Zirpolo 1994 : 180). Par 
conséquent, nous ne pouvons conclure que l’absence de cette thématique dans la chapelle de la 
villa Mondragone est causée par l’application du décret tridentin. 
Au-delà du décor, les trois cas étudiés permettent d’observer une évolution dans la 
localisation de la chapelle au sein de la villa à partir de cette époque. Le plan du palazzo 
Farnese (Fig. 6) suit les prescriptions des traités antérieurs au Concile de Trente. La chapelle, 
localisée dans le coin sud-est, est accessible dès l’entrée par la loggia principale, comme l’ont 
demandé Alberti en 1485 (2004 : 263) et Paolo Cortesi en 1510 (1980 : 81, 83). Cette 
répartition des pièces l’éloigne considérablement des appartements du cardinal, disposés du 
côté ouest. Dans la villa d’Este (Fig. 43), bien que la chapelle soit accessible depuis la grande 
galerie, elle tend à se rapprocher des appartements du propriétaire. Grégoire XIII peut, quant à 
lui, passer directement de ses appartements à la chapelle si l’on en croit Ehrlich (2002 : 72) 
(Fig. 73). Cette évolution correspond à celle remarquée par Patricia Waddy pour les chapelles 
des palais romains, qui deviennent, au 17
e
 siècle, des lieux réservés au propriétaire et à ses 
invités de marque (Waddy 1994 : 157). La chapelle de la villa Sacchetti, disposée dans le coin 




Cependant, les chapelles des villas Farnese, d’Este et Mondragone ne se conforment pas 
tout à fait aux exigences croissantes concernant le caractère privé du lieu de culte à l’intérieur 
des résidences. Ces trois chapelles, encore près de l’entrée, de la loggia ou de galeries 
fréquentées, ne sont pas des pièces où seul le propriétaire peut pénétrer pour prier. Bref, elles 
ne sont pas privées au sens où nous l’entendons aujourd’hui. L’historienne de la Renaissance 
italienne Lucinda Byatt fournit une explication de ce phénomène, dans son étude sur le palais 
à Rome du cardinal Niccolò Ridolfi (1501-1550) :  
[…] it was important to impress the ecclesiastical dignitaries, politicians and 
others who visited the Cardinal’s palace. […] What might now be considered as 
« private » rooms, were then « public » showrooms which reflected a Cardinal’s 
taste, achievements and, above all, wealth (Byatt 1983 : 80).  
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 Au sujet de la villa Sacchetti, voir aussi l’ouvrage de Carla Benocci et Francesco Petrucci (2012). 
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Si les dimensions publique et privée de la vie du cardinal s’entremêlent, cela n’est rien 
comparativement à la vie du pape, surtout en contexte de Réforme catholique, comme l’a fait 
remarquer Nicola Courtright pour Grégoire XIII (2003 : 16-17). Les décors de la chapelle de 
la villa Mondragone témoignent justement de la mise en scène de la personne privée du pape 
Boncompagni en illustrant sa générosité, son humilité et sa piété. En présentant des qualités 
personnelles qu’il veut se voir attribuer, le pape s’affiche comme le souverain pontife idéal, à 
l’image de son prédécesseur Grégoire le Grand. Par cette association au père de l’Église, il se 
montre capable de ramener l’âge d’or que vivait le christianisme sous le règne du premier 
Grégoire. La présence de cette mise en scène du pape dans le programme iconographique de la 
chapelle prouve que la pièce est accessible aux visiteurs.  
La glorification du propriétaire et de l’usager, visible dès le premier coup d’œil dans la 
chapelle de la villa Mondragone par la présence des armoiries du cardinal Altemps et de 
Grégoire XIII (Fig. 80-81), est beaucoup plus subtile dans les chapelles des cardinaux. En 
effet, les thèmes abordés ne font pas explicitement référence à leur biographie. Malgré cela, 
Alessandro Farnese se présente dans la sienne comme un candidat idéal pour accéder à la 
papauté. Il rapproche, d’une part, son lieu de culte personnel à l’église du Saint-Sépulcre à 
Jérusalem ; et il insiste, d’autre part, sur sa filiation avec le pape Paul III, son grand-père. Bien 
que le cardinal d’Este ait eu les mêmes aspirations, au moment de la décoration de sa chapelle, 
il a renoncé à ses ambitions papales et cherche tout simplement la Rédemption. Le décor de sa 
chapelle suggère son association avec la Vierge, un choix iconographique qui relève 
davantage d’un désir d’obtenir le Salut plutôt que la tiare pontificale. Même si les motivations 
diffèrent d’une chapelle à l’autre, les décors étudiés contribuent assurément à la mise en valeur 
de leur propriétaire. 
Les éléments synthétisés nous amènent à suggérer que les cycles iconographiques des 
chapelles de la campagne romaine de la Contre-Réforme reflètent la personnalité de leur 
propriétaire, comme l’a proposé Marco Ruffini pour les décors du palais du cardinal Prospero 
Santacroce (1514-1589) à San Gregorio da Sassola (2007). L’auteur soutient que les sujets 
représentés révèlent les intérêts et les valeurs du propriétaire. Par exemple, la personnification 
de la Paix et de la Vraie Religion dans la Sala dello Zodiaco indique son engagement dans 
l’entreprise post-tridentine d’éradication des hérétiques (2007 : 218). Ruffini montre que ces 
choix iconographiques dénotent une culture emblématique influente dans laquelle l’emblème 
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est reconnu pour son potentiel à exprimer la personnalité. Un recueil d’emblèmes concernant 
Grégoire XIII rédigé par Principio Fabricii en 1588 en fait état : « [...] les emblèmes et les 
imprese, sont des véhicules idéaux pour exprimer “nos propres et secrètes intentions et désirsˮ, 
c’est-à-dire la “vraie Formeˮ – vraisemblable et proportionnelle à la nature – d’une 
personnalité (Fabricii, cité par Ruffini 2007 : 209)
126
. 
La personnalisation de la résidence en fonction du propriétaire est justement un trait que 
partagent les fresques des villas de manière générale, comme le signale Nadja Aksamija. 
L’auteure soutient que la localisation de la villa hors des centres urbains fait en sorte que les 
mécènes jouissent d’une plus grande liberté concernant leurs choix décoratifs (2008 : 34). 
Cette liberté fait des décors de villas un assortiment éclectique :  
For some, « villegiatura » became a profoundly spiritual and personal experience, 
while for others it took on new propagandistic and didactic traits. The Counter-
Reformation villa can thus be understood as a site of shifting ideologies, a flexible 
construct that was molded around the changing devotional needs of its patrons 
(Aksamija 2008 : 35).  
Les trois chapelles du corpus forment un bel échantillon de la diversité des demeures à la 
campagne en traduisant, à travers leurs décors, l’identité et les besoins de leur propriétaire.  En 
effet, les décors de la chapelle du palazzo Farnese illustrent la religiosité de la famille Farnese, 
portée vers l’Eucharistie et la défense de l’Église contre ses ennemis. La chapelle de la villa 
d’Este trahit, quant à elle, l’angoisse sotériologique qui habite l’esprit du cardinal de Ferrare à 
la toute fin de sa vie. Finalement, la chapelle de la villa Mondragone présente Grégoire XIII 
comme le pape idéal de la Contre-Réforme, par son association avec Grégoire le Grand. Une 
connaissance approfondie des commanditaires est donc nécessaire pour comprendre les décors 
de leur chapelle et l’usage de ces dernières. 
Toutefois, les choix artistiques des ecclésiastiques sont aussi déterminés par le contexte 
historique et religieux dans lequel ils vivent, soit la Contre-Réforme. L’Église post-tridentine, 
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 « [...] gli emblemi e le imprese, sono veicoli ideali per esprimere “noi stessi, & le nostre occulte intentioni, & 
desiderijˮ, ossia la “vera Formaˮ – verisimile, convenevolmente proporzionata alla natura – di un personalità » 
(Fabricii, cité par Ruffini 2007 : 209). Nous traduisons. Les citations sont tirées du Delle allusioni, imprese, et 
emblemi del Sig. Principio Fabricii da Teramo sopra la vita, opere, et attioni di Gregorio XIII Pontefice 
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Ecc.mo S.r Duca di Sora (1588). Sur ce traité d’emblèmes, voir l’article de Nadja Aksamija dans l’ouvrage 




rejetée par les protestants, aspire à retrouver l’autorité qu’elle possédait au Moyen Âge et à 
affirmer sa pérennité. Les chapelles du corpus participent toutes trois à ce discours, 
notamment en faisant picturalement référence aux racines de la chrétienté. Dans la chapelle du 
palazzo Farnese, les épisodes vétérotestamentaires qui figurent sur la voûte (Fig. 5) illustrent 
les origines du catholicisme. La présence des apôtres (Fig. 16-27), de Grégoire le Grand (Fig. 
7.1) et des deux premiers martyrs romains (Fig. 8 et 10.1) contribue à énoncer la continuité 
entre l’Ancien et le Nouveau Testament et l’ère paléochrétienne. À la villa d’Este, l’image par 
excellence de l’Église, la Vierge Marie, est mise en valeur et accompagnée par les prophètes 
représentés en pied sur les murs (Fig. 54-59). Finalement, la chapelle de la villa Mondragone 
montre les pères de l’Église (Fig. 84-87) comme les fondements d’une institution créée par les 
évangélistes, représentés au plafond (Fig. 83). De plus, elle consacre son cycle iconographique 
principal à l’un des papes paléochrétiens les plus importants, devenu saint, docteur et père de 
l’Église catholique. Dans les trois cas, l’organisation et le rendu plastique des apôtres, des 
prophètes et des pères de l’Église jouent le même rôle : celui de les présenter comme des 
piliers de l’institution ecclésiale. Ceci est particulièrement bien illustré dans la chapelle de la 
villa Mondragone où les pères de l’Église sont insérés dans des colonnes peintes en trompe-
l’œil. Ces trois arrangements soulignent la force et la longévité de l’Église catholique. En 
outre, dans la chapelle du palazzo Farnese, la réappropriation de l’Imago Pietatis, un motif 
médiéval issu de l’art byzantin, inscrit la décoration de la chapelle dans une ère où l’Église est 
toute-puissante. L’image affirme ainsi l’arrivée d’un nouvel âge chrétien florissant, caractérisé 
par la victoire du catholicisme sur le protestantisme.  
Beaucoup reste encore à faire pour que cette victoire, affirmée dans les épisodes de la 
voûte de la chapelle Farnese La traversée de la mer Rouge (Fig. 5.5) et David reçoit un tribut 
des Édomites (Fig. 5.7), se concrétise. D’innombrables exemples de décors de l’époque en 
témoignent en abordant et en valorisant des dogmes catholiques niés par les tenants du 
protestantisme. Les décors des chapelles étudiées ne font pas exception. La glorification de 
l’Eucharistie mise en place dans la chapelle du palazzo Farnese en est un premier exemple 
puisque la véracité de la Transsubstantiation a été contestée par les protestants, puis réaffirmée 
à Trente (Schroeder 1941 : 73). L’intercession de la Vierge, révérée dans la chapelle de la villa 
d’Este, et plus subtilement dans la chapelle du palazzo Farnese par le rappel du motif de la 
Déisis, est également un point de discorde entre les deux factions religieuses. Pour finir, 
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l’hommage rendu à Grégoire le Grand dans la chapelle de la villa Mondragone va à l’encontre 
des principes christocentriques protestants qui rejettent la vénération des saints, une pratique 
maintenue lors du Concile de Trente (Schroeder 1941: 215). Par la figuration de points de 
controverse du conflit religieux contemporain, les mécènes se portent à la défense du 
catholicisme. Les trois prélats sont bien les produits de leur époque et de leur fonction. Bien 
qu’Ippolito II d’Este soit initialement réfractaire à la réforme des mœurs exigée après Trente, 
des témoignages écrits qui confirment son support à la religion catholique nous sont parvenus. 
Alors qu’il est en France pour désamorcer la crise huguenote qui remettait en cause le droit 
d’adorer les images, il rend compte des arguments adverses et les réfute dans une lettre à Carlo 
Borromeo rédigée le 6 février 1562 (Occhipinti 2010 : 71-83). Pour un prélat qui doit sa 
position sociale au pouvoir de l’Église, il doit être impératif de plaider en faveur de son 
institution en usant de tous les moyens à sa disposition, dont le prosélytisme pictural dans le 
programme iconographique de sa chapelle. En définitive, le corpus étudié témoigne du 
contexte religieux contemporain.   
La stratégie adoptée par Grégoire XIII, visant à se représenter comme un prélat 
exemplaire, est également une réponse aux critiques adressées au clergé dès la publication des 
95 Thèses de Luther. Les visites fréquentes du pape à la villa Mondragone pourraient même 
contribuer à ce projet, un parallèle existant entre la villégiature et la piété au 16
e
 siècle. C’est 
cependant pour Ippolito II d’Este que la conception de la villa comme lieu de retraite 
spirituelle prend vraiment tout son sens, lui qui n’a que l’ambition du Salut au moment de la 
réalisation des fresques de sa chapelle. Étonnamment, dans un contexte où c’est grâce à la 
contemplation du paysage que la villa acquiert son statut spirituel, le paysage est relégué au 
second plan dans les trois chapelles étudiées. Certes, des paysages composent l’arrière-plan du 
triptyque principal au palazzo Farnese, de La Visitation (Fig. 50) dans la chapelle de la villa 
d’Este et de certains épisodes de la vie de saint Grégoire dans la chapelle de la villa 
Mondragone. Cependant, la place qu’ils occupent dans les fresques n’est pas dominante. Ils 
semblent seulement avoir été peints pour représenter le cadre original dans lequel les 
évènements se déroulent. De plus, à la villa d’Este, le retable présentant une Vierge à l’Enfant 
dans un paysage (Fig. 47) ne date pas de la décoration de la chapelle commanditée par 
Ippolito II d’Este, mais du début du 17e siècle. Finalement, le rapport entre nature et sacré ne 
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semble pas avoir influencé énormément les décors des chapelles privées de la campagne 
romaine. 
Nous savons cependant que bien des pièces des villas étudiées comprennent des décors 
paysagers. Au sein de ce corpus, plusieurs des salles abordent des thématiques bibliques, 
notamment la Camera della Penitenza au palazzo Farnese et les salles de Noé et de Moïse à la 
villa d’Este. Loren Partridge a démontré que la disposition des portraits des saints ermites dans 
des paysages dans la première salle, alors utilisée comme studiolo par le cardinal, renvoie à un 
discours érudit sur l’ascétisme (1995a). Dans celles de Noé et de Moïse, un épisode de la vie 
de chacun des personnages figure au plafond et surplombe les paysages peints sur les murs 
(Ribouillault 2013 : 146). Ces observations nous poussent à nous interroger sur la fonction 
spirituelle de ces pièces. Elles laissent supposer que la chapelle n’était pas le lieu exclusif de la 
dévotion à la campagne. Si la chapelle constitue l’unique endroit où se déroule la messe, elle 
ne détient cependant pas le monopole des pratiques dévotionnelles individuelles. La chambre à 
coucher est reconnue comme un lieu propice à la piété durant la Renaissance (Cooper 2006 : 
198) et cela même dans les villas, à tout le moins celles de la campagne florentine du 15
e
 
siècle (Lillie 2005 : 145). Par conséquent, l’usage spirituel des décors, non seulement des 
camere, mais également des autres pièces des villas de la campagne romaine gagnerait 
énormément à être étudié. Dans une telle optique, il est nécessaire de prendre également en 
compte les objets destinés à la dévotion dans la sphère privée : livres d’heures, retables 
portatifs, prie-Dieu et tout autre mobilier liturgique. Pour ce faire, une attention particulière 
devrait être portée à l’analyse des inventaires des demeures, une méthodologie qui n’a pas été 
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Figure 1. Alessandro Allori, La Vierge à l’enfant avec les saints François et Lucie, 
1583, huile sur toile, National Museum of Wales, Cardiff.  
© Amgueddfa Cymru – National Museum Wales 
Source : BBC (2015). Your paintings, [En ligne], 
http://www.bbc.co.uk/arts/yourpaintings/paintings/virgin-and-child-with-saints-francis-
and-lucy--116823. Consulté le 25 novembre 2015. 
 
 
Figure 2. Palazzo Farnese, Caprarola, vue générale. 





Figure 3. Chapelle, palazzo Farnese, Caprarola, vue générale du côté est. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 4. Chapelle, palazzo Farnese, Caprarola, vue du pavement. 





Figure 5. Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 
Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 5.1 Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 





Figure 5.2 Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 
Farnese, Caprarola, détail : La création d’Ève. 
 
 
Figure 5.3 Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 





Figure 5.4  Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 
Farnese, Caprarola, détail : Le sacrifice d’Isaac. 
 
 
Figure 5.5  Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 





Figure 5.6  Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 
Farnese, Caprarola, détail : L’onction de David par Samuel. 
 
 
Figure 5.7 Federico Zuccari et atelier, voûte, 1566-67, fresque, chapelle, palazzo 




Figure 6. Plan du piano nobile, palazzo Farnese, Caprarola.  
Gracieuseté de Luciano Passini.  
 
Légende du plan 
e ) Escalier 
f1)  Stanza della Seconda Guardia 
f )  Arcade supérieure 
g)  Sala d’Ercole 
h)  Chapelle 
h1)  Sacristie 
i )  Sala dei Fasti Farnesiani 
l )  Anticamera del Concilio o di 
Paolo III 
m)  Camera dell’Aurora 
n)  Camera dei Lanifici 
o)  Stanza della Solitudine o dei 
Filosofi 
p)  Stanza del Torrione 
q )  Camera della Penitenza 
q1)  Camerino dei Bicchieri 
r)  Stanza dei Giudizi. 
s)  Camera dei Sogni 
t)  Sala degli Angeli o dell’Eco 









Figure 7. Chapelle, palazzo Farnese, Caprarola, vue sur la porte de la sacristie. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 7.1  Federico Zuccari et atelier, Saint Grégoire, 1566-67, fresque, paroi est, 





Figure 8. Federico Zuccari et atelier, Saint Laurent, 1566-67, fresque, paroi sud-est, 
chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 9. Federico Zuccari et atelier, Le martyre de saint Laurent, 1566-67, fresque 
(grisaille), paroi sud-est, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 





Figure 10. Chapelle, palazzo Farnese, Caprarola, vue sur la porte de la Sala dei Fasti 
Farnesiani. 





Figure 10.1 Federico Zuccari et atelier, Saint Étienne, 1566-67, fresque, paroi nord-est, 
chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
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Figure 11. Federico Zuccari et atelier, Le martyre de saint Étienne, 1566-67, fresque 
(grisaille), paroi nord-est, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 




Figure 12. Federico Zuccari et atelier, La Vierge et les trois Marie, 1566-67, fresque, 
paroi nord-ouest, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 





Figure 12.1 Federico Zuccari et atelier, La Vierge et les trois Marie, 1566-67, fresque, 




Figure 13. Federico Zuccari et atelier, Saint Jean-Baptiste, 1566-67, fresque, paroi 
sud-ouest, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 




Figure 14. Federico Zuccari et atelier, Le Christ mort soutenu par Joseph d’Arimathie 
ou Nicodème, 1566-67, fresque, paroi ouest, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 




Figure 15. Chapelle, palazzo Farnese, Caprarola, vue de la fenêtre à battants donnant 
sur la cellule privée d’Alessandro Farnese. 
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Figure 16. Ruberto fiammingo, Saint Pierre, 1567, vitrail, paroi sud-ouest, chapelle, 
palazzo Farnese, Caprarola. 






Figure 17. Federico Zuccari et atelier, Saint Jacques le Majeur, 1566-67, fresque, 
paroi sud-ouest, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola.  
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Figure 18. Ruberto fiammingo, Saint André, 1567, vitrail, paroi sud, chapelle, palazzo 
Farnese, Caprarola.  





Figure 19. Federico Zuccari et atelier, Saint Jean l’Évangéliste, 1566-67, fresque, 
paroi sud-est, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 
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Figure 20. Federico Zuccari et atelier, Saint Thomas, 1566-67, fresque, paroi sud-est, 
chapelle, palazzo Farnese, Caprarola.  




Figure 21. Federico Zuccari et atelier, Saint Jacques le Mineur, 1566-67, fresque, 
paroi sud-est, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola.  
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 22. Federico Zuccari et atelier, Saint Philippe Apôtre, 1566-67, fresque, paroi 
nord-est, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola.  




Figure 23. Federico Zuccari et atelier, Saint Barthélemy, 1566-67, fresque, paroi 
nord-est, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola.  
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 24. Federico Zuccari et atelier, Saint Matthieu, 1566-67, fresque, paroi nord-
est, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola.  




Figure 25. Ruberto fiammingo, Saint Simon, 1567, vitrail, paroi nord, chapelle, 
palazzo Farnese, Caprarola.  
 Fannie Caron-Roy 
 
Figure 26. Federico Zuccari et atelier, Saint Thaddée (Jude), 1566-67, fresque, paroi 
nord-ouest, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 




Figure 27. Ruberto fiammingo, Saint Paul, 1567, vitrail, paroi nord-ouest, chapelle, 
palazzo Farnese, Caprarola. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 28. Taddeo Zuccari, La Pietà des anges, v. 1563, huile sur bois, 154 x 281 cm, 
collection privée, Torre Canavese. 
Source : ACIDINI LUCHINAT, Cristina (1998). Taddeo e Federico Zuccari : fratelli 





Figure 29. Federico Zuccari, La Pietà des anges, v. 1566-70, huile sur toile, 232 x 
142 cm, Galleria Borghese, Rome. 
Source : Galleria Borghese ([s.d.]). [En ligne],  http://www.galleriaborghese.it/. Consulté 





Figure 30. Rosso Fiorentino, Le Christ mort avec des anges, 1524-1527, huile sur 
bois, 133,4 x 104,1 cm, Museum of Fine Arts, Boston.  
 Cea+  




Figure 31. Imago Pietatis, v. 1300, mosaïque, 23 x 28 cm, Santa Croce in 
Gerusalemme, Rome. 
Source : Treasures of Heaven : Saints, Relics and Devotion in Medieval Europe ([s. d.]). 
[Exposition virtuelle] : The Cleveland Museum of Art, 17 oct. 2010 – 17 jan. 2011 ; The 
Walters Art Museum, 13 fév. 2011 – 15 mai 2011 ; The British Museum, 23 juin 2011 – 
9 oct. 2011. http://www.learn.columbia.edu/treasuresofheaven/relics/Imago-pietatis-Man-




Figure 32. Giotto, croix peinte, 1290-1295, tempera et feuille d’or sur bois, 578 x 
406 cm, nef centrale, Santa Maria Novella, Florence. 
 Kotomi_ 




Figure 33. Giovanni Bellini, La Pietà, v. 1460, tempera sur bois, 86 x 107 cm, 
Pinacothèque de Brera, Milan. 
Source : Web Gallery of Art ([s. d.]). [En ligne],  http://www.wga.hu/index1.html. 
Consulté le 6 mars 2015. 
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Figure 34. Federico Zuccari, La rencontre du Christ et de Véronique sur le chemin de 
la Passion, 1594, huile sur bois, chapelle Olgiati, basilique San Prassede, Rome. 
© Soprintendenza Speciale per il Patrimonio Storico, Artistico ed Etnoantropologico e 
per il Polo Museale della Città di Roma. 
Source : STOENESCU, Livia (2011). « Ancient Prototypes Reinstantiated : Zuccari's 
“Encounter of Christ and Veronicaˮ of 1594 », The Art Bulletin, vol. 93, n° 4, p. 424. 
 
Figure 35. Artiste du nord du Rhin, Ange avec le corps du Christ, v. 1425, bas-relief 
sculpté sur bois de tilleul, 42,5 x 40 x 8,5 cm, Sculpture collection and Museum of 
Byzantine Art, Staatliche Museen, Berlin. 
 Sculpture Collection and Museum of Byzantine Art of the National Museums 
in Berlin - Prussian Cultural Heritage. Photographe :  Markus Hilbich.
Source : Staatliche Museen zu Berlin (2015). [En ligne], 




Figure 36. Michel-Ange, Mise au tombeau, v. 1500-1501, Huile sur bois, 161,7 x 
149,9 cm, National Gallery, Londres. 
 Claudia Guajardo-Yeo 




Figure 37. Federico Zuccari et atelier, Ecce Homo, 1566-1567, fresque, paroi frontale 
de l’autel, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 




Figure 38. Federico Zuccari, Saint Jean-Baptiste, dessin, collection privée, Montréal. 
Source : ACIDINI LUCHINAT, Cristina (1998). Taddeo e Federico Zuccari : fratelli 




Figure 39. El Greco, retable principal, 1577-1579, huile sur toile, Santo Domingo el 
Antiguo, Tolède.  
Source : Web Gallery of Art ([s. d.]). [En ligne],  http://www.wga.hu/index1.html. 
Consulté le 6 mars 2015. 
 
Figure 39.1  El Greco, Saint Jean-Baptiste, 1577-1579, huile sur toile, 212 x 78 cm, 
Santo Domingo el Antiguo, Tolède. 
Source : Web Gallery of Art ([s. d.]). [En ligne],  http://www.wga.hu/index1.html. 




Figure 40. Giulio Clovio, Procession en l’honneur du Corpus Christi, v. 1537-1546, 
enluminure, ff. 72v-73r, livre d’heures d’Alessandro Farnese, The Morgan Library and 
Museum, New York.  
Source : Web Gallery of Art ([s. d.]). [En ligne],  http://www.wga.hu/index1.html. 
Consulté le 6 mars 2015. 
 
 
Figure 41. Federico Zuccari et atelier, La Résurrection, 1566-1567, fresque 
(grisaille), paroi ouest, chapelle, palazzo Farnese, Caprarola. 





Figure 42. Villa d’Este, Tivoli, vue générale. 
© Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 43.  Plan du piano nobile, villa d’Este, Tivoli. 
© Villa d’Este, Tivoli. 
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Légende du plan 
1)  Porche 
2)  Sale delle storie di Salomone 
3)  Cour à arcatures 
4)  Fontaine de Vénus 
5)  Sala d’Angolo 
6)  Sala dei Paesaggi con scene di 
caccia 
7)  Sala Tomescu Scrocco 
8)  Salon 
9)  Antichambre 
10)  Chambre à coucher du cardinal 
11)  Sala delle Arti e Mestieri 
12)  Galerie 
13)  Chapelle 
 
 
Figure 44. Chapelle, villa d’Este, Tivoli, vue générale du côté sud-ouest.  






Figure 45. Chapelle, villa d’Este, Tivoli, vue générale du côté nord-est.  




Figure 46. Chapelle, villa d’Este, Tivoli, vue générale du côté sud-est.  




Figure 47. Copie de Giovanni Bianchi, Vierge à l’enfant dans un paysage (Madonna 
di Reggio), 1
ere
 décennie du 17
e
 siècle, fresque, mur sud-ouest, chapelle, villa d’Este, 
Tivoli. 




Figure 48. Federico Zuccari et atelier, La naissance de la Vierge, 1572, fresque, mur 
sud-est, chapelle, villa d’Este, Tivoli.  
© Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 49. Federico Zuccari et atelier, La présentation de la Vierge au temple, 1572, 
fresque (grisaille), mur nord-est, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 





Figure 50. Federico Zuccari et atelier, La Vierge de l’Annonciation, la Visitation et 
l’Ange Gabriel, 1572, fresque, mur nord-est, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 50. 1  Federico Zuccari et atelier, L’Ange Gabriel, 1572, fresque, mur nord-est, 




Figure 50. 2  Federico Zuccari et atelier, La Vierge de l’Annonciation, 1572, fresque, 
mur nord-est, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
 
 
Figure 51. Federico Zuccari et atelier, Le mariage de la Vierge, 1572, fresque, mur 
nord-ouest, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 





Figure 52. Federico Zuccari et atelier, La mort de la Vierge, 1572, fresque, mur nord-
ouest, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 53. Federico Zuccari et atelier, Le couronnement de la Vierge, 1572, fresque, 
voûte, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 





Figure 54. Federico Zuccari et atelier, Prophète, 1572, fresque, mur nord-ouest, 
chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 55. Federico Zuccari et atelier, Prophète (Ézéchiel?), 1572, fresque, mur nord-
ouest, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 




Figure 55.1  Federico Zuccari et atelier, Ézéchiel dévorant le rouleau?, 1572, fresque 
(grisaille), mur sud-est, chapelle, villa d’Este, Tivoli.  




Figure 56.  Federico Zuccari et atelier, Sibylle de Tibur?, 1572, fresque, mur nord-est, 
chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 57.  Federico Zuccari et atelier, Sibylle phrygienne ou hellespontique?, 1572, 
fresque, mur nord-est, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 




Figure 58. Federico Zuccari et atelier, Prophète, 1572, fresque, mur nord-ouest, 
chapelle, villa d’Este, Tivoli. 
© Fannie Caron-Roy 
 
Figure 59. Federico Zuccari et atelier, Prophète, 1572, fresque, mur nord-ouest, 
chapelle, villa d’Este, Tivoli. 




Figure 60. Giovanni Bianchi, Madonna della Ghiara, 1573, fresque, 145 x 156 cm, 
capella della Madonna, tempio della Beata Vergine della Ghiara, Reggio Emilia. 
Source : Reggio Emilia ([s. d.]). [En ligne], 
http://www.prg.servidimaria.net/provincia_prg/conventi/reggio_emilia/REGGIO%20EMI
LIA.htm. Consulté le 25 novembre 2015. 
 
 
Figure 61. Lelio Orsi, Madonna della Ghiara, 1569, dessin, 29,5 x 22 cm, Museo del 
Santuario della Beata Vergine della Ghiara, Reggio Emilia. 
Source : ARTIOLI, Nerio et coll. (1970). Gli affreschi della Ghiara in Reggio Emilia, 




Figure 62. Federico Zuccari, Projet de décoration pour une chapelle dédiée à la 
Vierge, s. d., plume, encre brune et lavis brun, 28,6 x 42,8 cm, Fonds des dessins et 
miniatures, Cabinet des dessins, Musée du Louvre, Paris. 
© RNM 
Source : Musée du Louvre (2012). Inventaire du département des Arts graphiques, [En 
ligne],  http://arts-graphiques.louvre.fr/detail/oeuvres/0/101728-Projet-de-decoration-
pour-une-chapelle-dediee-a-la-Vierge. Consulté le 28 mai 2015. 
 
 
Figure 63.  Federico Zuccari et atelier, Le Christ en gloire avec des anges musiciens, 
1572, fresque, mur sud-ouest, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 




Figure 64. Chapelle, villa d’Este, Tivoli, vue de la fenêtre à gauche de l’autel (mur 
sud-est). 
© Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 65.  Federico Zuccari et atelier, Sibylles et personnages monochromes, 1572, 
fresque, mur sud-est, chapelle, villa d’Este, Tivoli. 





Figure 66. Chapelle, villa d’Este, Tivoli, vue en enfilade du tableau d’autel. 
© Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 67. Michelangelo Merisi, dit Caravage, La mort de la Vierge, v. 1601-1606, 
huile sur toile, 369 x 245 m, Musée du Louvre, Paris. 
© RNM / René-Gabriel Ojéda 1993 





Figure 68. Villa Mondragone, Frascati, vue générale. 
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Figure 69. Chapelle, villa Mondragone, Frascati, vue générale du mur ouest. 






Figure 70. Chapelle, villa Mondragone, Frascati, vue générale du mur nord. 




Figure 71. Atelier de Lorenzo Sabatini, Vue de Bologne, 1575, fresque, Sala Bologna, 
palais du Vatican, détail : Grégoire IX remet les décrétales. 
Source : RIBOUILLAULT, Denis (2013). Rome en ses jardins : paysage et pouvoir au 
XVI
e
 siècle, Paris : CTHS ; Institut national d’histoire de l’art, Coll. « L’art & l’essai, 
12 », Pl. XVI. 
  
Figure 72. Jacopo Zucchi, La messe de saint Grégoire, 1575, huile sur bois, 460 x 
210 cm, Santissima Trinità dei Pellegrini, Rome. 
Source : HOCHMANN, Michel (ed.) (1999). Villa Medici : il sogno di un cardinale : 
collezioni e artisti di Ferdinando de’ Medici, Catalogue d’exposition, Académie de 




Figure 73. Felice Grossi-Gondi, Plan de la villa Mondragone au temps du cardinal 
Altemps, 1901. 
Source : EHRLICH, Tracy L. (1995). The Villa Mondragone and Early Seventeenth-
Century Villeggiatura at Frascati, Thèse de doctorat, New York : Columbia University, 
p. 540. 
 
Légende du plan 
1)  Appartements de Grégoire XIII et 
Clément VIII 
2)  Loggia secrète du pape 
3)  Salle d’audience 
4)  Appartements des visiteurs, dont 
Carlo Borromeo 
5)  Loggia commune 
6)  Chapelle de Saint-Grégoire 
7)  Casino secret du pape 
8)  Escalier en colimaçon 
9)  Loggia donnant sur le vallon 
10)  Casino vers la villa la Rufina 
11)  Casetta 
12)  Casetta adjointe au terrain de jeu 
de balle 
13)  Tourelle du palazzo della Ritirata 
14)  Grande fontaine 





Figure 74. Chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati, vue du portail de 
la chapelle. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 74.1  Chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati, vue du portail de 




Figure 75. Chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati, vue du fronton 
qui surmonte le tableau d’autel. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 76. Saint Luigi Gonzaga, 19e siècle, sculpture, mur nord, chapelle de Saint-
Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 




Figure 76.1 Saint Luigi Gonzaga, 19
e
 siècle, sculpture, mur nord, chapelle de Saint-
Grégoire, villa Mondragone, Frascati, détail. 
 
 
Figure 77. Saint Stanislas Kostka, 19e siècle, sculpture, mur nord, chapelle de Saint-
Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 




Figure 78. Saint Jean Berchmans, 19e siècle, sculpture, mur nord, chapelle de Saint-
Grégoire, villa Mondragone, Frascati.  
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 79. Saint Grégoire le Grand, 19e siècle, sculpture, mur sud, chapelle de Saint-
Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 





Figure 80. Stefano Fuccheri, Blason du pape Grégoire XIII, v. 1575-1576, stuc, mur 
ouest, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 81.  Stefano Fuccheri, Blason du cardinal Altemps, v. 1575-1576, stuc, mur 
est, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 





Figure 82. Stefano Fuccheri, Blason du pape Pie IV, v. 1575-1576, stuc, mur est, 
chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 83. Guidonio Guelfi, voûte, v. 1576, fresque, chapelle de Saint-Grégoire, villa 
Mondragone, Frascati. 




Figure 83.1 Guidonio Guelfi, voûte, v. 1576, fresque, chapelle de Saint-Grégoire, villa 
Mondragone, Frascati, détail : Saint Matthieu. 
 
 
Figure 83.2 Guidonio Guelfi, voûte, v. 1576, fresque, chapelle de Saint-Grégoire, villa 




Figure 83.3 Guidonio Guelfi, voûte, v. 1576, fresque, chapelle de Saint-Grégoire, villa 
Mondragone, Frascati, détail : Saint Luc. 
 
 
Figure 83.4 Guidonio Guelfi, voûte, v. 1576, fresque, chapelle de Saint-Grégoire, villa 




Figure 84. Guidonio Guelfi, Saint Jérôme, v. 1576, fresque, coin nord-ouest, chapelle 
de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 85. Guidonio Guelfi, Saint Ambroise ou Augustin, v. 1576, fresque, mur est, 
chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 




Figure 86. Guidonio Guelfi, Saint Ambroise ou Augustin, v. 1576, fresque, mur est, 
chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 87. Guidonio Guelfi, Saint Grégoire le Grand, v. 1576, fresque, coin sud-
ouest, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 




Figure 88. Guidonio Guelfi, L’adoration des bergers avec saint Grégoire, v. 1576, 
fresque, mur ouest, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 




Figure 89. Guidonio Guelfi, L’aumône de l’écuelle d’argent, v. 1576, fresque, mur 
ouest, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 90. Guidonio Guelfi, La fuite de Grégoire dans une grotte, v. 1576, fresque, 
mur ouest, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 




Figure 91.  Guidonio Guelfi, Le couronnement du pape Grégoire, v. 1576, fresque, 
mur nord, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 92. Guidonio Guelfi, La visite de l’abbé Jean, v. 1576, fresque, mur nord, 
chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 




Figure 93. Guidonio Guelfi, Le pape Grégoire offre de l’eau à un pèlerin, v. 1576, 
fresque, mur est, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 94. Guidonio Guelfi, Le repas des douze pèlerins, v. 1576, fresque, mur est, 
chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 




Figure 95. Guidonio Guelfi, Le pape Grégoire prie pour l’âme de Trajan, v. 1576, 
fresque, mur sud, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 96. Guidonio Guelfi, Le pape Grégoire visité par un ange, v. 1576, fresque, 
mur sud, chapelle de Saint-Grégoire, villa Mondragone, Frascati. 




Figure 97. Inscription gravée sur l’autel, 1902, chapelle de Saint-Grégoire, villa 
Mondragone, Frascati. 
 Fannie Caron-Roy 
 
 
Figure 98. Lavinia Fontana, Portrait du pape Grégoire XIII, v. 1572-1585, huile sur 
toile, 116,5 x 97,5 cm, collection privée. 
Source : Wikigallery (2015). [En ligne], 
http://www.wikigallery.org/wiki/painting_219822/Lavinia-Fontana/Portrait-of-Pope-




Figure 99. Pasquale Cati, Remise à Pie IV des décrets tridentins, 1588, fresque, 
cappella Altemps, Santa Maria in Trastevere, Rome. 
 Torvindus 
Source : Wikiwand ([s. d.]). [En ligne], https://www.wikiwand.com/es/Pasquale_Cati. 
Consulté le 25 novembre 2015. 
 
 
Figure 100. Pasquale Cati, Pie IV Medici et Marco Sittico Altemps, 1588, huile sur 
toile, cappella Altemps, Santa Maria in Trastevere, Rome. 
© Photo : T. Strinati 
Source : VANNUGLI, Antonio (2012). « Il ritratto di Marco Sittico Altemps da 




Figure 101. Raphaël, Le pape Léon X avec les cardinaux Giulio de’ Medici et Luigi 
de’ Rossi, 1517-1518, huile sur bois, 154 x 119 cm, Galleria degli Uffizi, Florence. 
 INHA  




Figure 102. Domenico Veneziano, Adoration des mages, 1439-41, huile sur bois, d. 
84 cm, Gemäldegalerie, Staatliche Museen, Berlin. 
Source : Wikimedia commons (2015). [En ligne], https://commons.wikimedia.org/wiki/. 




Figure 103. Tommaso Laureti, Triomphe de la chrétienté, 1582, fresque, Stanza di 
Costantino, palais du Vatican. 
Source : Wikimedia commons (2015). [En ligne], https://commons.wikimedia.org/wiki/. 
Consulté le 25 novembre 2015. 
 
 
Figure 104. Plan du piano nobile, villa Sacchetti, Castelfusano. 
Source : ZIRPOLO, Lilian H. (1994). Pietro da Cortona’s Frescoes in the Villa Sacchetti 
in Castelfusano, Thèse de doctorat, New Brunswick : Rutgers, The State University of 
New Jersey, p. 296. 
